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resumo 
 
 
O presente trabalho visa expor uma trajectória de estudo do Livro de varios 
motetes  de Frei Manuel Cardoso, impresso em 1648 ― desde a atenta 
observação da edição original até à sua interpretação artística actual, ao vivo e 
em gravação. Nele se observa que tanto a investigação de carácter 
musicológico influencia decisões de interpretação, como a prática 
interpretativa inspira e avalia as metodologias de análise e de edição 
adoptadas, em contínua relação de reprocidade.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abstract 
 
 
 
 
 
 
 
 
резюмé 
 
 
 
 
 
 
 
Zusammenfassung 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Resumé 
This work outlines ways of studying the «Livro de varios motetes» by Frei 
Manuel Cardoso printed in 1648, from a detailed observation of the original 
edition to its present day performance, both live and recorded. It is intended to 
show the inter-relationship between historical-musicological researches, 
musical and rhetorical analysis, a new methodological approach in editing Early 
Music, as well as several points on rehearse, concert and liturgical practice, so 
that those aspects may be seen systematically related, as a background to 
decisions on interpretation. 
 
 
Настоящая работа стремится показать траекторию изучения
произведения Livro de varios motetes композитора Frei Manuel Cardoso, 
изданную в 1648 году – от детального изучения оригинального издания до
своей актуальной интерпретации, в живом исполнении и в записи – в
котором как исследование музыковедческого характера влияет на
интерпретацию, так и исполнительская практика вдохновляет и оценивает
использованные методы анализа и издания. 
 
 
Die vorliegende Arbeit will Wege zum Studium des 1648 erschienenen Livro de 
varios motetes von Manuel Cardoso aufzeigen: von der sorgfältigen 
Betrachtung des Originaldrucks bis zu dessen Aufführung im Konzert und 
Tonaufnahme. Dabei wird die künstlerische Interpretation von der 
musikwissenschaftlichen Untersuchung ebenso beeinflusst, wie umgekehrt die 
Methodik der Werkanalyse und die Herangehensweise beim Herstellen der 
vorliegenden neuen Ausgabe, sich von der Aufführungspraxis inspirieren 
lassen. Beide Aspekte, der praktische und der theoretische, beziehen sich 
systematisch aufeinander. 
  
 
Le travail réalisé se donne pour objectif de dessiner une trajectoire d’étude du 
Livro de varios motetes de Frei Manuel Cardoso, imprimé en 1648 ― depuis 
l’observation soignée de l’edition original, jusqu’à l’interpretation artistique 
actuelle, faite en public et enregistrée ― trajectoire dans laquelle, à la fois, la 
recherche à caractère musicologique influence des décisions d’interpretation, 
et la pratique interpretative inspire et évalue les méthodes d’analyse et 
d’edition adoptées, dans une relations continue de réciprocité.   
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LEGENDA E ABREVIATURAS 
 
 
 
 
Compasso      c. 
 
Vozes       vv  (exemplo: 5 vozes = 5 vv) 
 
Notas, independentemente da 8ª   DO, RE, MI, FA, etc. 
 
Para notas específicas: 
 
dó       c 
dó sustenido      cis 
ré       d 
mi       e 
fa       f 
fá sustenido      fis 
sol       g 
sol sustenido      gis 
la bemol      as 
la       a 
si natural      h 
si bemol      b 
 
 
Para a designação dos segmentos (Alfabeto grego, letras minúsculas): α, β, γ, δ, ε, ζ, η, θ, ι, 
κ, λ, µ, ν, ξ, ο, π, ρ, σ, τ, υ, φ, χ, ψ, ω. Num único caso, estas  24 letras não são suficientes, 
sendo necessário recorrer às três primeiras do alfabeto hebraico: א, ב, ג. 
 
 
As Horas monásticas, com origem em dois versículos do salmo 118 (164septies in die 
laudavi et super iudiciis iustitiae tuae [sete vezes ao dia te dirijo louvores por teu justo 
juízo] e 62medio noctes surgam et confidendum dum tibi super iuditia iustificationis tuae [à 
meia-noite levantar-me-ei para te louvar por teus justos decretos]), sendo a base primária 
que levou à actual organização de quase todas as civilizações humanas1 ― eram as 
seguintes: 
                                                          
1Livro de referência: ROSSUM, Gerhard Dohrn-van: Die Geschichte der Stunde – Uhren und moderne 
Zeitordnung. Deutscher Taschenbuch Verlag. München, 1995. 
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Horæ: 
 
Prima 
↓ 
Tertia 
↓ 
MISSA 
↓ 
Sexta 
↓ 
Nona 
↓ 
Vesperas 
↓ 
Completas 
↓ 
Matinas 
↓ 
Laudes 
 
 
←amanhecer 
 
 
 
 
 
 
←meio dia 
 
 
 
 
←anoitecer 
 
←meia noite 
Principais estações do temporale e episódios associados: 
 
Advento   → Preparação para a chegada de Cristo 
Natal   → Nascimento de Cristo 
Epifania  → Revelação aos gentios 
Quaresma  → Quarenta dias no deserto 
Domingo de Ramos → Entrada em Jerusalém 
Quinta-feira Santa → Última Ceia 
Sexta-feira Santa  → Crucificação 
Domingo de Páscoa → Ressurreição 
Dia da Ascensão → Ascensão de Cristo 
Pentecostes  → Chegada do Espírito Santo  
 
 
Em alguns casos, prefere-se designar as obras do Livro de varios motetes por números, 
segundo a seguinte correspondência: 
 
Nome no Livro 
 
Início do texto Nº 
Asperges me   Asperges me… 1. 
Tua est Potentia Tua est potentia… 2. 
Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ  3. 
      Kyrie 
      Credo 
      Sanctus & Benedictus  
      Agnus Dei  
Kyrie… 
Credo… 
Sanctus… 
Agnus Dei… 
3.1  
3.2  
3.3  
3.4 
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In Dominica Prima Adventus Amen dico vobis… 4. 
In Dominica Secunda Adventus Cum audisset Joannes…  5. 
In Dominica Tertia Adventus   Ipse est qui post me… 6. 
In Dominica Quarta Adventus Omnis vallis implebitur… 7. 
In Dominica Septuagesimæ Quid hic statis…  8. 
In Dominica Sexagesimæ Quod autem… 9. 
In Dominica Quinquagesimæ Quid vis… 10. 
Feria Quarta Cinerum Cum ieiunatis… 11. 
In Dominica Prima Quadragesimæ Angelis suis… 12. 
In Dominica Secunda Quadragesimæ   Domine bonum est… 13. 
In Dominica Tertia Quadragesimæ Erat Iesus…  14. 
Ecce Mulier Chananea Ecce Mulier Chananea… 15. 
Aquam quam ego dabo Aquam quam ego dabo…  16. 
Nemo te condemnavit   Nemo te condemnavit… 17. 
In Dominica Quarta Quadragesimæ Accepit Iesus panes… 18. 
In Dominica Passionis Tulerunt lapides…  19. 
In Dominica Ramus Palmarum Turbæ quæ præcedebant… 20. 
Nos Autem Gloriari   Nos Autem Gloriari… 21. 
Mulier quæ erat in civitate peccatrix   Mulier quæ erat in civitate … 22. 
Gloria Laus  Gloria Laus… 23. 
Domine Tu mihi lavas pedes Domine Tu mihi lavas pedes… 24. 
Tantum Ergo Tantum ergo…  25. 
Panis Angelicus Panis angelicus… 26. 
Feria Quinta in Cæna Domini [Resp. 1.] In monte Oliveti… 27. 
Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 2   VAU Et egressus est…  28. 
Feria Quinta in Cæna Domini Resp. [2] Tristis est anima mea… 29. 
Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 3   IOD Manum suam misit hostes… 30. 
Feria Quinta in Cæna Domini Resp. 3   Ecce vidimus eum…  31. 
Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 4   Ex Tractatu…Exaudi Deus… 32. 
Miserere Mei Deus  Miserere Mei Deus… 33. 
Feria Sexta in Parasceve Resp. 1 Omnes amici mei…  34. 
Feria Sexta in Parasceve Resp. 2 Velum templi scisum est… 35. 
Feria Sexta in Parasceve Lect. 3 ALEPH Ego vir videns… 36. 
Feria Sexta in Parasceve Resp. 3 Vinea mea electa…  37. 
Feria Sexta in Cæna Domini Lect. 4  Ex Tractatu…Protexisti me Deus… 38. 
Sabbato Sancto Resp. 1 Sicut ovis…  39. 
Sabbato Sancto in Cæna Domini Lect. 2 ALEPH Quomodo obscuratum est… 40. 
Lectio Prima Defunctorum   Parce mihi Domine… 41. 
Lectio Quarta Defunctorum Responde mihi… 42. 
Lectio Septima Defunctorum   Spiritus meus attenuabitur… 43. 
Missa pro Defunctis   44. 
      Introitus 
      Kyrie 
      Graduale 
      Offertorium 
      Sanctus & Benedictus 
      Agnus Dei 
      Communio   
Requiem… 
Kyrie… 
Requiem… 
Domine Jesu... 
Sanctus... 
Agnus Dei… 
Lux æterna… 
44.1 
44.2 
44.3 
44.4 
44.5 
44.6 
44.7 
Domine ne recorderis   Domine ne recorderis…  45. 
Resp. pro Defunctis   Ne recorderis peccata mea… 46. 
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roémio 
 
O nome desta dissertação, além de aproveitar a curiosa expressão com que o próprio 
Manuel Cardoso designou o seu último livro2, emprega propositadamente uma palavra de 
vários sentidos: ‘Interpretação’.  
 
Na sua origem latina, o verbo ‘interpretar’ podia significar explicar, esclarecer, traduzir, 
compreender, reconhecer, conjecturar, julgar, ou até decidir ou determinar3, tendo origem 
provavelmente no meio mercantil, em algum tipo de intermediação4.  
 
Na língua portuguesa, como em outras línguas modernas, além dos primeiros sentidos 
latinos transcritos acima, ganhou um outro: ‘interpretar’ significa também executar música, 
representar teatro, dizer poesia. 
 
O presente Doutoramento é uma experiência de integração das diversas acepções de 
‘interpretação’, tomando a investigação musicológica — acima de tudo, no campo da 
Musica Poetica — como ponto de partida, seguindo pelo trabalho de preparação, tanto 
através de uma nova edição, como de exercício analítico e prática de ensaio, levando à 
execução pública, momento crucial no amadurecimento das obras, concluindo com a  
gravação audio que se apresenta anexa. Resumindo o problema que aborda numa só 
pergunta, chegar-se-ia à seguinte questão: «Como percorrer e aplicar na actividade artística 
                                                          
2 ‘cõfesso que a este livro, por ser filho da velhice quero mais’.  Manuel Cardoso, na dedicatória do Livro de 
varios motetes. Officio da semana santa. E ovtras covsas. Fólio sem número. 
 
3 Dicionário de Latim-Português. Porto Editora, Porto. P. 627 e Lateinisch-Deutsch Handwörterbuch. 
Hahn’sche Verlags-Buchhandlung, Leipzig, 1855. P. 2068.  
 
4 Em latim, chama-se interpretium à parcela do preço que, numa operação de venda, reverte em favor do 
intermediário.  
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uma trajectória de estudo que desencadeie sensibilização profunda e amadurecimento da 
interpretação musical, no caso específico do Livro de varios motetes?»  
 
Não há ambição de constituir um paradigma. A forma como foi elaborado e levado a cabo 
foi decidida a partir das características do Livro de varios motetes, de quem o estuda e do 
grupo que o executa. Com outras obras, outro compositor e outros intérpretes, ter-se-ia que 
buscar uma nova abordagem, nascida de raíz, a partir das reais características deste outro 
caso. 
 
Quanto ao seu enquadramento no cenário académico, no campo específico da investigação 
em Música, integra-se no redobrado interesse em Performance como área de estudo, que se 
vem notando nas últimas décadas, quer na observação da relação entre o artísta e o público, 
ou investigando estratégias pedagogicas centradas na expressão musical, como também, 
por outro lado, numa perspectiva que prevê o aproveitamento dos dados obtidos pela 
musicologia como meio de aprimorar a execução, fundamentando decisões de 
interpretação5.  
 
Ópta-se por esta última variante, ainda que lhe acrescentando a verificação mútua entre 
análise e execução, uma vez que inclui actividade artística. 
 
Para tal foi criado o Vocal Ensemble ―  conjunto de doze cantores, conscientes da 
abrangência do projecto ― cantando ao vivo todo o Livro de varios motetes, para os mais 
distintos tipos de público, distribuído por dez programas de concerto (vide 7. Concertos e 
Notas de Programa), antes da sua gravação completa (8.2 Gravação de Todas as Obras), 
com duração final de aproximadamente três horas. Este conjunto cantou pela partituração 
                                                          
5 Quanto ao primeiro caso, observe-se, por exemplo, as teses de Doutoramento dos meus colegas na 
Universidade de Aveiro António Salgado e Jorge Correia, intituladas, respectivamente, Emotional expression 
and vocal technique e Training musical expression in flute students, ambas defendidas na Universidade de 
Sheffield, Reino Unido, nos anos de 2003 e 2002. Quanto ao Segundo, também a título de exemplo, podem 
ser ressaltas as edições de John Rink: The Practice of Performance – Studies in Musical Interpretation. 
Cambridge University Press. Cambridge, 1995, e Musical Performance – A guide to Understanding. 
Cambridge University Press. Cambridge, 2002.    
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apresentada em anexo a esta dissertação, construída segundo um sistema próprio, a partir 
das vozes da edição original, recorrendo a fontes de época e a estudos da Musicologia 
Histórica e Analítica, e ainda a elementos de Retórica e de Teologia, que nos pudessem 
guiar pelos mistérios da selva hermenêutica, por forma a fomentar a descoberta e a 
invenção, fundamentando e trazendo novos horizontes às nossas ideias e intuições 
interpretativas. 
 
Tanto foram ensaiadas e executadas em público obras do Livro sem que antes estivessem 
escritos os respectivos capítulos de análise, como foram escritos capítulos de análise sem 
que as respectivas obras houvessem sido anteriormente ensaiadas e cantadas em concerto. 
Não houve qualquer constrangimento, muito pelo contrário, em corrigir decisões de 
interpretação devido a novas conclusões de análise, nem em alterar capítulos de análise 
devido a novas perspectivas a que a convivência prática com as obras nos tenha levado.    
 
Em suma, tentou-se construir um híbrido entre o Doutoramento em Performance e a 
Dissertação Teórica, com o intuito de articular estes dois modelos até ao ponto de se tornar 
impossível traçar claramente a fronteira entre um e outro: nem a  actividade performativa 
deste projecto pretende ter um papel meramente ilustrativo da dissertação, nem a 
dissertação pretende ser mera ‘nota de programa’ da actividade artística, mas sim, todas as 
partes deste Doutoramento, incluindo a nova edição, ambicionam constituir uma unidade, 
imbuída do espírito da Musicologia Aplicada, nascida na década de 60 do século passado, 
buscando originariamente soluções para a interpretação rítmica de neumática anterior à 
notação mensural 6.   
 
Nas próximas páginas procura-se justificar os seguintes pontos: 
 
I A escolha do tema 
II A metodologia eleita 
 
                                                          
6 VOT, Gerard Le: troubadours et trouvères in BELTRANDO-PATIER, Marie Claire (Editora): Histoire de 
la Musique. Edition Bordas. Strasbourg, 1995. P. 72 
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Para tal, são abordados os seguintes aspectos: 
• A importância da Polifonia Sacra no período em causa, em Portugal 
• Neste contexto, a importância deste autor e deste livro 
• A adequação deste repertório à prioridade analítica eleita 
• A originalidade da abordagem daí resultante 
• As características do meio académico envolvente 
• O enquadramento na trajectória do doutorando 
• As perspectivas de contribuição a diversos níveis 
 
após o que se apresenta uma sucinta descrição da organização que rege o conteúdo da 
Dissertação, bem como a sua delimitação e um resumo conclusivo das suas intenções. 
 
I 
 
Segundo Nery, “[…] o que é certo é que a religiosidade profunda em que caiu D. João III 
nos últimos anos da sua vida, a extrema dependência de D. Sebastião em relação aos seus 
confessores e conselheiros jesuítas, a subida ao trono do Cardeal-Inquisitor D. Henrique e 
o ambiente global de misticismo que tende a dominar a cultura portuguesa a partir da 
década de 1550 tiveram como consequência a decadência acelerada da actividade musical 
profana na Corte. Com a perda da independência portuguesa, juntou-se a estes factores a 
retirada geral dos altos dignatários da nobreza cortesã para os seus solares da província, 
perante uma capital sem um soberano que os atraísse a Lisboa. Deste modo, com a vida 
musical das cortes do Vice-Rei e do Duque de Bragança praticamente reduzidas às 
cerimónias litúrgicas celebradas nas respectivas Capelas, deixou de haver um mercado e 
um apoio institucional para a Música secular, surgindo a partir de agora cada vez mais as 
grandes catedrais como as únicas alternativas profissionais para os nossos músicos e 
compositores, pelo que a partir do último terço do século XVI seria necessariamente no 
domínio da polifonia sacra que se viria a desencadear o essencial da História da Música 
Portuguesa.”7 
                                                          
7 NERY, Rui Vieira: sínteses de cultura portuguesa – HISTÓRIA DA MÚSICA (em parceria com Pedro 
Ferreira Castro, que aborda fases posteriores). Comissariado para a Europália 91 - Portugal. Imprensa 
Nacional - Casa da Moeda, Lisboa, 1991. P. 52. 
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No entanto, até à segunda metade do século XX, quando emergiu em Portugal um 
movimento de historiografia musical associado a um grande esforço de transcrição de 
fontes primárias do repertório sobrevivente (vide infra), o estado de conhecimento e de 
acesso à documentação da época de ouro da Polifonia Sacra Portuguesa era funesto8, 
usando a palavra eleita por Joaquim de Vasconcelos, um pioneiro quase isolado, em 1870.   
 
Com efeito, já então em 1949, “There is no complete edition of any Portuguese composer, 
no general ‘Denkmäler’ series of Portuguese music, no critical study by a Portuguese 
scholar, and very few really throughgoing monographs on different phases of Portuguese 
musical production.”9 
 
A mudança deste panorama deveu-se, acima de tudo, à acção exercida pelo Serviço de 
Música da Fundação Calouste Gulbenkian, principalmente através da série de publicações 
intitulada Portugaliæ Musica10, iniciada em 1959, trazendo à prensa uma quantidade 
significativa de repertório, acompanhado por estudos introdutórios. Mesmo assim, afirma 
Manuel Carlos de Brito, em 1990, que “À excepção da música de tecla, não há 
praticamente nenhuma outra área em que possamos dispor de estudos analíticos e 
estilísticos minimamente aprofundados [referindo-se à música portuguesa dos séculos XVI 
e XVII].”11 
                                                          
8 VASCONCELOS, Joaquim de: Os Músicos Portuguezes. Imprensa Portuguesa, Porto, 1870. P. XI. 
 
9 LUPER, Albert T.: Portuguese Polyphony in the Sixteenth and early Seventeenth Centuries (paper read in 
New York on December 29, 1949 on the fifteenth annual meeting of the American Musicological Society) in 
Journal of the American Musicological Society iii (1950). P. 96. [Não há nenhuma edição completa de 
nenhum compositor português, não há nenhuma série de publicações de música portuguesa do tipo Denkmal, 
nenhum estudo crítico por um académico português e muito poucas monografias que aprofundem de facto 
diferentes fases da produção musical portuguesa.] 
 
10 Dada a importância desta colecção, seguem todos os seus volumes listados em 6.3 Musicografia. 
 
11 BRITO, Manuel Carlos de: Renascença, Maneirismo, Barroco in DE MUSICA HISPANA ET ALLIS – 
Miscelánea en honor al Prof. Dr. JOSÉ LÓPEZ-CALO, S. J., com coordenação de Emilio Casares e Carlos 
Villanueva. Volume I, Separata. Edição da Universidade de Santiago de Compostela, 1990. Pp. 551-552. 
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Entretanto, nas teses e dissertações da área de Musicologia, manifestou-se em Portugal uma 
tendência para a análise estatística de dados estilísticos de repertório, reflectindo um 
fenómeno internacional, que aliás já se reconhecera  na contribuição de Armindo Borges 
sobre a vida e a obra de Duarte Lobo12, sem que todavia se tenha dado atenção a muitas 
questões importantes para a sua interpretação. 
 
Manuel Cardoso, considerado por Vasconcelos “o mais celebre organista e contrapontista 
que houve no seu tempo em Portugal e Castella”13,  tem na sua última publicação, o Livro 
de varios motetes. Officio da semana santa. E ovtras covsas, uma colecção particularmente 
grata para uma análise voltada para questões de interpretação. Nas palavras de Brito: “Há 
no entanto um repertório vocal que me parece especialmente curioso nesta perspectiva [a 
questão da razão de ser, ou não, de um período maneirista na História da Música 
Portuguesa]: os motetes de Frei Manuel Cardoso, publicados originalmente em 1648, 
quando o compositor contava oitenta e dois anos, mas que poderão como já disse atrás, ser 
em grande parte anteriores a essa data. Esses motetes estão recheados de dissonâncias e 
de estranhos cromatismos, que nem sempre se parecem de resto poder justificar por 
motivos expressivos ligados ao sentido do texto. Se algum caso de Maneirismo existe na 
música portuguesa desta época, é aqui provavelmente que ele deverá ser investigado.”14 
 
Como se observará ao longo desta dissertação, não concordo inteiramente com a passagem 
acima citada, preferindo enquadrar a produção de Manuel Cardoso no campo da Musica 
Poetica, na medida em que reconheço nas obras do Livro de varios motetes, acima de tudo, 
                                                                                                                                                                                
 
12 BORGES, Armindo: Duarte Lobo (156?-1646) – Studien zum Leben und Schaffen des Portugiesischen 
Komponisten. Gustav Bosse Verlag Regensburg, 1986. No capítulo Werkanalytischen Betrachtungen, Pp. 
197-316. 
 
13 VASCONCELOS: Ibidem. P. 35, sendo que em nota afirma que esta passagem é baseada em CASTRO: 
Mappa de Portugal, vol. II, p. 351. 
 
14 BRITO: Manuel Carlos de: Ibidem. P. 552. 
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um tratamento absolutamente consequente da relação palavra↔música que, a meu ver,  
caracteriza este compositor.15 
 
Tão pouco concordo com a opinião de João Pedro d’Alvarenga, referindo-se à passagem de 
Brito reproduzida acima,  de que os dois motetes do Liber primus missarum, Sitivit anima 
mea e Non mortui, seriam nesta perspectiva mais interessantes do que os do Livro de varios 
motetes16.  
 
Por mais gratificante que seja, para quem se dedica a este repertório, ver destacada a obra 
de Cardoso, parece-me exagerado reconhecer a sua “linguagem expressiva pessoalíssima, 
traduzida num emprego constante de intervalos aumentados e diminutos, no prazer das 
dissonâncias não preparadas e do cromatismo e numa utilização francamente heterodoxa 
do modalismo”17. Afigura-se que a característica fundamental deste compositor não reside 
                                                          
15 Duarte Lobo, por exemplo, nos cc.6-9 do Offertorium do Requiem a 8vv, impresso no Liber Missarum de 
1621 ― em edição moderna pela Vanderbeek & Imrie, nº 64 da colecção Mapa Mundi, junto à Portugaliæ 
Musica, o mais importante conjunto de publicações de música portuguesa (infelizmente, esta edição dispõe as 
vozes segundo a verticalidade S1-S2-A1-A2-T1-T2-B1-B2, o que é incompreensível quando o próprio editor 
nos conta que «The Missa pro defunctis is printed (though not designated) as for two separated choirs» [A 
Missa pro defunctis está impressa (ainda que sem designação explícita) para dois coros separados]. Só depois 
de reescrever a obra como S1-A1-T1-B1 / S2-A2-T2-B2, aproveitando para lhe devolver altura e valores 
originais, é que se reconhece com clareza a sua estrutura) ― o compositor apresenta um motivo que, na 
primeira aparição, usa para a primeira nota a última sílaba da palavra anterior (om-ni-um fi-de-li-um), logo é 
imitado por duas vozes, agora só com a palavra fidelium; no entanto, o Bassus, que canta a terceira entrada 
imitativa, trá-la com a palavra defunctorum, que, por ter prosódia distinta, dá ao motivo outro sentido 
musical. A partir do c.31 do mesmo Offertorium, usa o mesmo tema para (ne cadant) in obscurum e para sed 
signifer (!). Estas situações seriam dificilmente imagináveis em Cardoso, que mantém rígida a relação entre 
as palavras individuais ― não só ao nível do seu significado e das ideias e ambientes gerais ― e a clara 
identidade motívica da música que lhes está associada (ver como excepções a pequena incongruência na 
relação ‘divisão silábica ↔ motivo musical’ do c.21 do Cum audisset (5.) e o uso de um mesmo motivo para 
dois textos distintos, no segmento ‘γ’ do Omnis vallis (7.), subcapítulo de análise 2.3.2.4).  
 
16 d’ALVARENGA: João Pedro: Estudos de Musicologia. Edições Colibri, Centro de História da Arte da 
Universidade de Évora. Lisboa, 2002. P. 106.  
 
17 NERY: Rui Vieira: Ibidem. P. 54. 
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tanto no exotismo, mas sim, como já dito, no rigor retorico-poético, raíz do efeito que têm 
os seus momentos de excepção gramatico-musical, que, por definição, não são constantes. 
Conhecendo a posição de Nery, é curioso este musicólogo ver as Lições da Semana Santa 
do Livro de varios motetes como sendo “por certo das obras mais comoventes do 
Maneirismo musical português”18, uma vez que as características que ressalta estão 
presentes, no mínimo,  com igual consistência, nos motetes que o Livro inclui. Segundo 
Drew Edward Davies, esquecendo certamente as 17 missas, categoria mais extensa nas 
publicações da obra de Manuel Cardoso: “Without diminishing the great aesthetik beauty of 
Cardoso’s motets, sections of his Holy Week lamentations contain some of his most 
conservative music.”19 
 
Mais parece que o conjunto de Lições da Semana Santa do Livro não se enquadra 
totalmente nem numa nem noutra destas abordagens, dando a impressão de que ambos os 
autores se manifestaram com base numa ou em só algumas das obras, atribuindo as mesmas 
características às restantes, numa perigosa metonímia, quando na verdade este grupo de 
peças é francamente heterogéneo. 
  
Nas palavras do intérprete Gabriel Garrido, “El Renacimiento trató de describirnos un 
mundo ideal. Véase el Parnaso de Rafael: una vision fija de la perfección de la Música, un 
universo utópico de musas y poetas y dioses en un paisaje de luz y de proporciones 
perfectas donde cada uno tiene su papel y su lugar ¶ La estética barroca es el teatro de los 
afectos. Aquí reina la emoción. [...] Los affetti no se idealizan más: se exageran, se 
teatralizan.”20     
 
                                                          
18 NERY: Rui Vieira: Ibidem. P. 55. 
 
19 DAVIES, Drew Edward: Seventeenth-century Portuguese polyphony: toward a more precise 
interpretation. Revista Portuguesa de Musicologia n. 11, Lisboa, 2002. P. 62. [Sem querer diminuir a grande 
beleza estética dos motetes de Cardoso, partes das suas lamentações de Semana Santa contêm algo do mais 
conservador que se possa encontrar na sua música.] 
 
20 Entrevista a Goldberg - Early Music Magazin n. 4., verão de 1998. 
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Seria forçado encaixar a música de Cardoso num ou noutro destes enquadramentos, e, no 
entanto, tão pouco é fácil encontrar-lhe uma terceira via: “It would be imprudent to argue 
that all music written in the period following the High Renaissance should be labelled 
Mannerist. Indeed, the basic ingredients of the classic style continued to be used to such an 
extent that we can correctly speak of two compositional approaches.”21 
 
Se reconhecermos o marco emblemático do maneirismo musical na música, tanto profana 
como sacra22, do último ano de publicações (1611) de Carlo Gesualdo, não iremos 
certamente querer ver Cardoso metido no mesmo saco, por mais que apreciemos a música 
de um e de outro. Em toda a sua obra, Cardoso usou o LAb duas vezes23, e nunca quaisquer  
outras que não fossem alterações próprias do sistema tonal da alta Renascença24.  Cardoso 
não é um sabotador da ars perfecta, pelo contrário, é dela um atento artífice. 
                                                          
21 WATKINS, Glenn: Gesualdo – The Man and His Music. Clarendon Paperbacks. Oxford, 1991. P. 105. 
[Seria imprudente afirmar que toda a música posterior à Alta Renascença deveria receber o rótulo de 
‘maneirista’. De facto, os ingredientes básicos do estilo clássico continuaram a ser utilizados numa tal 
extensão que se pode falar em duas escolas de composição simultâneas.] 
 
22 Drew Edward Davies afima que mannerism can be found in sacred painting and sculpure but only in 
secular music [o maneirismo pode ser  encontrado na pintura e na escultura sacras, mas só em música 
profana] (no artigo Seventeenth-century portuguese polyphony: toward a more precise interpretation, na 
Revista Portuguesa de Musicologia, p.s 53-54), ao que parece esquecendo, a título de exemplo, os Responsos 
da Semana Santa de Gesualdo. 
 
23 No c. 79 do Magnificat secundi toni a 4vv (p. 18 da edição Portugaliæ Musica XXVI, de 1974), situação 
salientada pelo P. Manuel Nunes da Sylva na Arte Mínima, de 1685, p. 45 da Explanaçam V, e no Parce mihi 
(41.), c.39,  deste Livro de varios motetes. 
 
24 Cis, Fis und Gis, werden noch immer wie Leittöne weitergeführt [Im Werk Palestrinas]. Sie emanzipieren 
sich aber in der Tondauer und können eine ganze Note oder gar Brevis dauern. Damit werden sie nun auch 
klanglich relevant und führen zu einer außerordentlichen Bereicheirung der Klangwelt. A-dur-, D-dur- und 
E-dur-Dreiklänge können auftreten, wenn nur der Aufwertsschritt der kleinen Sekunde bedacht wird. 
Einschlißlich der freier verwendbaren Töne B und Es ergibt sich eine Klangwelt von großer Breite. Möglich 
sind Durdreiklänge auf Es, B, F, C, D, A und E. In typischer Klauselsituation war die Erhöhung von C, F 
und G für die Interpreten Josquins selbstverständlich; Kreuze müßten nicht notiert werden. Die neue 
Klauselfreien, gleichsam emanzipierten Töne Cis, Fis und Gis aber muß Palestrina mit Vorzeichen notieren. 
[DO#, FA# e SOL# ainda são tratados como sensíveis (na obra de Palestrina). Tornam-se no entanto 
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O que distingue a sua obra da de alguns compositores mais antigos que já praticavam as 
mesmas bases técnicas composicionais, ou até da de alguns seus contemporâneos, é a 
maneira absolutamente consequente como manifesta o texto literário, não de forma  
estridente, mas sim, em justa e calculada medida, realizando a sua acção poética por dentro 
das palavras e não, cobrindo-as de efeitos pirotécnicos musicais, dada plena supremacia aos 
princípios da polifonia clássica de inspiração palestriniana e ao papel que as reformas 
tridentinas atribuiram à Música Sacra.     
 
Manuel Cardoso não quer fazer ouvir um narrador (perspectiva renascentista), nem tão 
pouco um actor (perspectiva barroca), mas sim a própria palavra, o testemunho em si. O 
sentimento, o carácter ou o dogma que rege cada passagem não são pintados de maneira a 
invadir a sensibilidade do ouvinte: pedem antes uma αισθεσις25 [aisthesis] de cunho 
espiritual e intelectual. A música emana o significado do texto, sem o caricaturar. 
 
Quer-se portanto enquadrar a sua obra no campo da Musica Poetica, o que aliás 
corresponde à época em que viveu. No entanto, há que manter em mente que “Las etiquetas 
son simplificaciones útiles, sin duda, para actividades comerciales o, incluso, didácticas de 
                                                                                                                                                                                
independentes quanto ao parâmetro das durações, podendo durar uma semibreve, ou até uma breve. Assim, 
passam a ser relevantes quanto ao aspecto da sonoridade geral, levando a um enorme enriquecimento sonoro. 
Tríades de LA Maior, RE Maior e MI Maior podem aparecer, desde que seja devidamente conduzido o passo 
ascendente de segunda menor.  Incluindo as livres notas alteradas SIb e MIb, chega-se a um material sonoro 
muito vasto. São possíveis acordes maiores sobre  SIb, MIb, FA, DO, RE, LA e MI. Numa situação de 
cláusula típica, a alteração ascendente de DO, FA e SOL era óbvia para o intérprete de Josquin; os sustenidos 
não precisavam ser notados. Para os novos DO#, FA# e SOL# emancipados, com uso fora de situação de 
cláusula, por seu turno, tem Palestrina que escrever o sustenido.] MOTTE, Diether de la: Kontrapunkt. 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1994. P. 150.  
 
25 Em grego: sensação, orgão dos sentidos. Em Teoria da Arte o termo refere-se à recepção da obra pelo 
espectador ou ouvinte’. 
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nivel primario. [...] Lo malo es que la utilización continua de tales clichés nos lleva a 
manejarlos como conceptos históricos  de valor contrastado, cosa que no son.”26 
 
― / ― 
 
Levando a discussão para um campo mais aberto, poder-se-ia afirmar, num excursus 
estético-musical, que Cardoso harmoniza27 as duas concepções mitológicas gregas do papel 
da música para o ser humano. Na rigidez do contraponto e na poupança de meios extremos 
reflectiria o mito da invenção da lira28, descrito por Homero (séc. VIII a.C.) no Hino a 
Hermes; enquanto os gestos ousados de expressão pessoal corresponderiam ao mito da 
criação do aulos, conforme a Ode de Pindar, que terá vivido de 520 a 446 a.C.: 
 
Hermes soll die Lyra erfunden haben, als er das Gehäuse eine Schildkröte [voran er 
zufälligerweise gestollpert war] erblickte und auf den Gedanken kam, es könne Klang 
erzeugen, wenn es als Klangkörper benutzt werde. [...] Als Perseus Medusa enthauptete, 
hörte Athena das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie Perseus von seine Mühen erlöst 
hatte, erfand sie das aulosspiel, und zwar eine bestimmte Weise, um jenes herzzerreißende, 
lauttönnende Wehklagen darzustellen. [...] So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer 
eigenen Wirksamkeit, unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das Bewußtmachen desjenigen, 
was uns umgibt. Es fängt die Welt als erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als 
Ausdrucksdarstellung, sondern als Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch  durch das 
Instrumentenspiel staunend entdeckt.29 
                                                          
26 REY, Pepe: Notas de programa para o concerto Tomás Luis de Victoria y la Música de su Tiempo, 
realizado por Laslo Heltay, Mariano Afonso, Banchetto Musicale, Fernando Quiroga e Anselmo Serna,   no 
Teatro Monumental de Madrid, no dia 14 de Fevereiro de 2000. 
 
27 Neste contexto, vale a pena lembrar a definição de ‘αρµονία [harmonia] do pitagórico Philoláos, 
transmitida por Nikómachos de Gerasa no séc. II d. C.: Πολυµιγέων ‘ένωσις καì δίχα φρονεόντων 
συνφρόνησις  [o acordo na miscelânea e o encontro de um sentido no diferencialmente orientado]. Enquanto 
figura da mitologia, ‘Αρµονία [Harmonia] era filha dos amores de Ares com Afrodite, casada com Cadmo, 
fundador de Tebas.  
 
28 Na verdade, Homero nunca usa o termo λύρα [lyra], mas antes  φόρµινξ [phorminx] e κίθαρίς [kitharis]. 
 
29 GEORGIADES, Thrasybulos: Musik und Rhythmus bei der Griechen – Zum Ursprung der 
Abendländischen Musik. Rohwohlt Verlag. Hamburg, 1958. P.s 9 e 23. [Hermes terá inventado a lira quando, 
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― / ― 
 
Durante muitas décadas, houve tendência para considerar o Livro de varios motetes uma 
publicação exclusiva ou fundamentalmente dedicada à Semana Santa  ― que em verdade 
não toma mais que 22 fólios dos 89 que a compõem ―, certamente devido ao nome 
equivocado que Barbosa Machado lhe atribuíra30: ‘Livro que comprehende tudo quanto se 
canta  na Semana Santa’, repetido por Vasconcelos31, embora Francisco da Cruz, na década 
de 1680, o tivesse reproduzido correctamente32. 
 
O aspecto mais interessante do Livro, fazendo-o contrastar com as demais edições 
impressas portuguesas do seu tempo (ver tabela 4.1), é precisamente reunir formas e 
categorias distintas (Antífonas, Missas, Lições de Semana Santa e de Defuntos, Responsos, 
Hinos, um Salmo e muitos Motetes), assim como enquadramentos litúrgicos e ambientes 
diversos, devido à sua fundamental característica: a disposição das obras de acordo com a 
sequência do Ano Litúrgico33, passando por várias estações (Advento, Septuagégima até ao 
                                                                                                                                                                                
ao ver a carapaça de uma tartaruga (na qual tinha por acaso tropeçado), teve a ideia de que poderia produzir 
som, usando-a como corpo de ressonância. (...) Quando Perseu decapitou a Medusa, ouviu Athena o lamento 
das irmãs. E depois de ter libertado Perseu do seu jugo, inventou a forma de tocar o aulos, com uma melodia 
própria, para representar os sons fortes e de partir o coração que ouvira nos dolorosos lamentos. (...) Assim, a 
forma de tocar o aulos é a representação da nossa interferência, do nosso eu. O tocar da lira, por seu turno, é a 
tomada de consciência do que nos cerca, apanhando o mundo como soante. A música aqui não aparece como 
representação de expressão, mas sim, como espelho da harmonia do mundo, que o ser humano, através do 
tocar do instrumento, descobre admirado.] 
 
30 MACHADO, Barbosa: Bibliotheca Lusitana. Atlântida Editora. Coimbra, 1966. Tomo III, p. 214. 
 
31 VASCONCELOS, Joaquim de: Ibidem. P. 36. 
 
32 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 
1984. P. 57. 
 
33 Em outros países, a solução da distribuição dos motetes segundo a organização do Ano Litúrgico havia se 
expandido desde que se conhecera as colectâneas publicadas por Pierre Attaingnant, a partir de 1534. Na 
segunda metade do século XVI acentuou-se a tendência para a rígida organização calendárica, fenómeno 
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fim da Quaresma, Semana Santa e Liturgia de Defuntos), ou seja, considerando o ciclo 
temporale, sem referências àquele que lhe está sobreposto: o sanctorale34.  
 
A enorme variedade que encerra o Livro de varios motetes foi um dos factores decisivos 
para a escolha do objecto deste Doutoramento. 
 
 
II 
 
 
Quanto à metodologia escolhida, tiveram particular peso não só o empenho em trazer uma 
contribuição inovadora, preenchendo uma lacuna, como referido acima, o que é 
fundamental num Doutoramento, como as características da instituição em que este está 
inscrito, assim como as do próprio doutorando, bem como o desejo de difundir a obra de 
Manuel Cardoso para além da comunidade musicológica. 
 
O Departamento de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro, centro da actividade 
artística inerente a este trabalho, afirma-se, na área da Música, pelo cuidado com que 
procura articular a produção académica e de investigação com a actividade prática musical, 
                                                                                                                                                                                
incentivado pelo Concílio de Trento. O Motecta Festorum de Palestrina, publicado em 1563, talvez tenha 
sido o mais popular livro desta natureza, sendo seguido por muitos semelhantes como, por exemplo, o 
Motectorum pro festis totius anni de Luca Marenzio, já em 1585. Em 1568 foi publicada em Veneza uma 
colectânea impressionante, o Novus Thesaurus Musicus, com temporale e sanctorale completos, em cinco 
volumes. Em contraste com a realidade do país vizinho, onde se conhece muitos exemplos, em Portugal, o 
Livro de varios motetes é a única publicação impressa que se pode contar dentro desta categoria, ainda que 
alargada por duas missas e parte da liturgia da Semana Santa, chegada  completa aos nossos dias. 
 
34 Também na Igreja Luterana, para a qual não há sanctorale, desde uma Apostille de Johann Pomarius, de 
1589, é muito valorizado o Kirchenjahr [Ano Litúrgico], que representa, segundo o Papa Pio XII, «o próprio 
Cristo que segue vivendo na sua Igreja», uma vez que está construído sobre os pilares das principais estações 
da sua vida (ver Legenda e Abreviaturas, no início da Dissertação). NAGEL, William: Geschichte des 
christlischen Gottesdienstes. Walter de Gruyter & Co.. Berlin, 1970. Pp. 230-231.   
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destacando-se nesta perspectiva, como instituição universitária, tanto no cenário português 
como até no europeu continental. 
 
A minha trajectória académica e profissional, por seu turno, caracteriza-se pela dedicação a 
quatro vertentes principais: a actividade artística como maestro de coro e de orquestra, a 
investigação e partituração de fontes primárias35, a produção de textos sobre assuntos da 
Teoria e da Educação Musical36, assim como a actividade docente, na qual procuro dar 
prioridade à aplicação da teoria em actividades práticas musicais. Na medida em que passei 
mais de metade da vida fora de Portugal, é natural que, voltando ao país de origem, eleja 
um tema especificamente português. 
 
Nesta perspectiva, a forma escolhida para levar a cabo este Doutoramento não deixou de 
considerar também a intenção de satisfazer necessidades de alunos de Teoria, de 
Musicologia, de Canto e de Direcção, desta e de outras instituições, favorecendo um grupo 
de cantores que aproveitaram a oportunidade para se especializar na interpretação vocal de 
Música Antiga ― uma vez que a actividade prática deste ensemble não se restringiu a 
interpretar Cardoso, apresentando também programas de concerto e de conferências-
concerto que incluíram, por exemplo, obras de Ockeghem, Gesualdo, J. S. Bach, assim 
como de muitos outros compositores portugueses ― e até, através do Projecto de 
Divulgação Artística da Obra de Frei Manuel Cardoso, a face pública desta investigação, 
levando peças do Livro à Alemanha, ao Reino Unido, ao Brasil e à França. 
 
Enquanto modelos e inspiração, este doutorando destacaria a utilíssima obra de consulta 
que Alfred Dürr ofereceu aos intérpretes das cantatas de J. S. Bach37, a poesia e o equilíbrio 
                                                          
35 No Brasil, o presente Doutorando partiturou e estudou as obras que gravou no CD BRASIL BARROCO – 
Música Mineira do século XVIII. Rio de Janeiro, 1989. 
 
36 A Universidade de Aveiro publicou, de autoria deste Doutorando, Explorando a Motívica Rítmica 
Europeia, em 2001, e Introdução às Figuras da Retórica Poético - Musical, em 2002. 
 
37 DÜRR, Alfred: Johann Sebastian Bach – Die Kantaten. Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. 
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da contribuição de Beuerle para o estudo da obra a cappella de J. Brahms38 e, como mentor 
teórico da articulação entre investigação musicológica e actividade prática de ensaio, na 
perspectiva do maestro, o brilhante livro de Christoph Schönherr Sinn-erfülltes Musizieren 
– Chancen und Grenzen seiner Vermittlung in Probensituationen39. Quanto à função 
pedagógica que pode ter a gravação completa de uma colectânea, destacaria, a título de 
exemplo, a do ‘Israels Brünnlein, 1623’ de Hermann Schein, pela Rheinische Kantorei, 
dirigida por Hermann Max40.    
 
Exposta a sua justificação, segue uma sucinta descrição do conteúdo desta dissertação: 
 
Os Capítulos Introdutórios, divididos em Questões Gerais e Questões Musicais, 
apresentam o enquadramento válido para o total das obras do Livro. A exposição da 
Metodologia Editorial explica a forma como se o editou para análise e performance. Os 
Capítulos de Análise abordam as particularidades de cada obra e as Considerações finais 
apresentam ponderações, reflexões e conclusões advindas da investigação teórica e da 
experimentação prática  que fundamentaram este trabalho, ressaltando a articulação entre 
estes aspectos. 
 
Como particularidade deste Doutoramento, há que considerar que os dois anexos (edição e 
gravação) são nele elementos essenciais, equivalendo de certa forma à componente de 
laboratório que elucida ou prova as teses expostas numa dissertação de Física ou de 
Química, mantidas claras as distinções que manifestamente existem entre o estudo da Arte 
e o destas ciências. 
 
― / ― 
 
                                                          
38 BEUERLE, Hans Michael: Johannes Brahms – Untersuchungen zu den A-cappella-Kompositionen. Verlag 
der Musikalienhandlung. Hamburgo, 1987. 
 
39 Editado pela Gustave Bosse Verlag. Kassel, 1998. 
 
40 Editado pela Capriccio e pela WDR (Westdeutsche Rundfunk), sob o número 10 290/91. 
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Antes de dar início ao corpo da dissertação propriamente dito, há que fazer uma ressalva 
importante: 
 
Devido à prioridade que concentro sobre as questões de interpretação, omito-me de 
investigação de campo no que toca a fontes litúrgicas musicais e a pequenas diferenças de 
texto, ainda que não deixe de as assinalar, citando sempre o trabalho musicológico que já 
existente41, recorrendo unicamente aos livros de Canto Gregoriano que se usa hoje em dia 
(Liber Usualis, Liber Himnarius, Antiphonale Monasticum e Graduale Triplex) e a missais 
de época que podem não ser aqueles de que dispunha Manuel Cardoso42. 
 
Pelos mesmos motivos, nesta dissertação não me envolvo em questões de índole puramente 
teórica, a não ser que delas possa fazer uso aplicado, numa atitude semelhante à dos autores 
Luigi Agustoni e Johannes Berchmans Göschl,  na introdução ao seu magnífico tratado de 
                                                          
41 A título de exemplo, cite-se não só as diversas contribuições de Mário de Sampaio Ribeiro, de Manuel 
Joaquim e de José Augusto Alegria , como outras mais recentes, sendo de destacar o artigo de Rui Cabral: Os 
cantus firmi das Missas de Requiem da Escola de Manuel Mendes: Aspectos de estrutura musical e de 
filiação nas fontes portuguesas de música litúrgica, conclusões do quinto capítulo da sua dissertação, pela 
Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, publicado na Revista Portuguesa 
de Musicologia, n.6, de 1996, p.s 83-98; e o artigo de João Pedro d’Alvarenga, no seu livro acima citado, pp. 
105-152: Para uma compreensão da polifonia portuguesa pós-tridentina, a propósito dos motetes de Fr. 
Manuel Cardoso (com uma análise de Non mortui e Sitivit anima mea).    
 
42 Quem se decidir pelo estudo de fontes litúrgicas originais em Portugal deverá examinar, entre muitas 
outras, as seguintes obras: Enchiridion missarum, do Padre João Dias, 1580; Ordo Amplissimus Praecatium 
caerimoniarumque funerium, de 1603 e Liber Processionum et Stationum Ecclesiae Olysiponensis, de 1607, 
ambos de Duarte Lobo; Manuale chori, do Frei João de Pádua, 1626; Processionarum Carmelita, pelo Frei 
Gaspar Campelo, 1610 e 1642; Cantum ecclesiasticum, coligido por Filipe Magalhães, 3ª edição de 1676; 
Manuale Seraphicum, por Frei Manuel Conceição, 1732, assim como edições modernas de livros 
especificamente Carmelitas que até hoje conservam diferenças de texto para com o Graduale Romano,  
conforme as que se verificam na obra de Cardoso, como por exemplo, o Breviarum / ordinis Fratum / 
Beatissimae Virginis Mariae/de Monte Carmelo / juxta Hierosolymitanae Ecclesiae / antiquam 
consuetudinem / Auctoritate Apostolica Approbatum / Ver. P. Hilarii M. Doswald / Totius Ordinis Prioris 
Generalis / jussu editum. / Desclée, 1938 ou o Supplementum Divinorum Officiorum juxta usum Santae 
Ecclesiae Hierosolymitanae fratrum Beatissimae Virginis Mariae de Monte Carmelo antiquae observantiae 
editio Scholarum Cantorum utilitate ad iustae MSS. 
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interpretação de Canto Gregoriano, tendo em conta a diferença entre aquele e o campo 
abrangido por este trabalho: “Es geht deshalb hier nicht so sehr um eine Darstellung der 
Semiologie als Wissenschaft, als viel mehr um die Frage der Indienstnahme des 
semiologischen Befundes für die Interpretation.“43 
 
― / ― 
 
A presente Dissertação encerra um gesto de agradecimento deste intérprete aos 
arqueólogos da música portuguesa (vide infra) e à musicologia em geral, mostrando o 
doutorando o que fez, na prática musical, do legado a que teve acesso, ou seja, 
socializando o resultado desta busca de novos e velhos elementos de inspiração 
interpretativa, na expectativa de poder assim abrir novos caminhos a investigadores e a 
músicos que, na Música Antiga, tantas vezes acumulam as duas actividades, reconhecendo 
com humildade que “[…] só com base nos resultados desta investigação «arqueológica» 
constante se podem edificar os grandes modelos explicativos, as caracterizações artísticas 
interdisciplinares, as análises teóricas mais profundas e, de uma maneira geral, tudo 
aquilo que aponta verdadeiramente para a finalidade última dos estudos musicológicos – 
o enriquecimento da nossa relação com a Música Viva.”44 
 
No entanto, tão pouco prescinde de ambição criativa metodológica, tentando desenvolver 
novos caminhos de investigação e de aplicação dos seus resultados que lhe pareçam ser 
mais adequados à singularidade do material sobre o qual se debruça, assumindo o risco, 
ainda que procurando constantemente minimizá-lo, inerente à subjectividade de critérios 
inevitável na investigação em arte que queira trazer novas contribuições e, acrescidamente, 
naquela que tome por base a interpretação, com todas as suas susceptibilidades. Como reza 
o dito popular: Quem não arrisca…  
                                                          
43 AGUSTONI, Luigi e GÖSCHL, Johannes Berchmans: Einführung in der Interpretation des 
Gregorianischen Chorals. Bosse Musik Paperback. Regensburg, 1987. Volume 1, pp. 8-9. [Por isso, o que 
aqui se pretende não é tanto formular uma apresentação da Semiologia enquanto ciência, mas sim, muito 
mais, abordar a aplicação à interpretação dos dados conseguidos pela Semiologia.] 
 
44 NERY: Ibidem. P. 14. 
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«Petiscar», para um intérprete de Música Antiga, é colher frutos do estudo e da entrega que 
esta arte pede, é sentir-se bem no mundo poético da música que interpreta. No decorrer 
deste trabalho, muito aumentaram o meu respeito e fascíneo pela obra de Manuel Cardoso, 
sendo o meu mais profundo desejo ver esta dissertação, junto aos objectos e actividades 
anexas, contribuir para que mais músicos a possam desfrutar como o fiz, pelo que me sinto  
privilegiado e grato.    
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1. CAPÍTULOS INTRODUTÓRIOS 
 
 
 
1.1 QUESTÕES GERAIS 
 
 
1.1.1 Enquadramento do autor e do livro 
 
Manuel Cardoso foi baptizado a 11 de Dezembro de 156645, na vila de Fronteira, no 
Alentejo, filho de Francisco Vaz e de Izabel Cardoza, vindo a morrer em Lisboa, no 
Convento do Carmo, onde vivera 62 anos, a 24 de Novembro de 1650. Sabe-se que foi em 
menino para o Collegio dos Moços do Coro da Sé de Évora,  onde se presume que terá 
gozado de boa formação musical, tendo sido certamente aluno de Manuel Mendes ― 
“mestre de Duarte Lobo, e de toda a boa música deste Reino”46 ―, assim como se terá 
aprofundado nos campos da latinidade e da teologia. Desde muito cedo terá demonstrado 
especial inclinação e capacidade para a música, já reconhecidas enquanto estava em Évora. 
Tomou o hábito no Convento do Carmo, em Lisboa, em 1º de Julho de 1588, professando 
em 5 do mesmo mês do ano seguinte47. 
 
                                                          
45 GAMA, Eurico: “O Assento de Baptismo de Frei Manuel Cardoso, Mestre de Capela de el Rei D. João IV” 
in Arte Musical, Série III, vol. I, 13-14 de Outubro de 1961. Lisboa, 1961. Pp. 460-471.   
 
46 Em carta de Balthazar Moretus, Calendarista Real, datada de 11 de Março de 1610, reproduzida em 
BORGES, Armindo: Duarte Lobo (156?-1646) Studien zum Leben und Schaffen des portugiesischen 
Komponisten. Editora Gustav Bosse, Regensburg, 1986. P. 13. 
 
47 Estas informações foram coligidas em MACHADO, Barbosa: Bibliotheca Lusitana. Atlântida Editora. 
Coimbra, 1966. Tomo III, p.s 213-214, e no livro: ALEGRIA, José Augusto: Frei Manuel Cardoso 
Compositor Português – 1566-1650. Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, 1983. 
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No alto da página lê-se o ano de 1566. A assento de baptismo de Manuel Cardoso está enquadrado 
por traços acima, a baixo e à direita, contendo o seguinte texto: Manuel fº de frco Vãs ede Isabell 
cardoza foi bautizado aos onze dias de dezebro da dita era e foraõ padrinhos dos cardoso e mda 
cardosa”. Em GAMA, Eurico, p. 470 (vide supra nota de rodapé). 
 
Os dois pontos principais na sua biografia são a vida monástica e a amizade com o Duque 
de Bragança = D. João IV, antes e depois da Restauração da Monarquia Portuguesa. 
Quanto ao primeiro, há uma séria de referências, tanto próprias como de outros, à sua fé 
embuída de música e ao gosto por este tipo de vida, incluindo as privações advindas do 
voto de pobreza: 
 
“Dixit Thomas in 2.2, ait ad illius concentus noster Spiritus quodmodo reuiniscat. Horum 
Sanctorum verba me excitarunt ne parcerem annis, nec assistentiæ chori, & exercitijs illius, 
etiam tempore, quo velut eo merito militi meorum superiorum nutu ab huiusmodi laboribus 
feriari permissum erat: cùm crederem in hac occupatione aliquod objequiũ me præstare Deo, nec 
fasesse abilla vacare.”48 
                                                          
48 Dedicatória do Liber tertius missarum, por Manuel Cardoso. [S. Tomás no 2.2 diz ter a música não sei que 
consonâncias e simpatias com a natureza humana, de tal modo que, de alguma maneira, pela sua execução, o 
espírito se reconforta dando vida às palavras sagradas das Horas canónicas que, sem poupar os anos nem a 
assistência ao coro, me excitavam, mesmo quando, por vontade dos meus superiores, me podia ausentar desta 
espécie de trabalhos, como paga de soldado que cumpriu a sua obrigação. E porque pensei que nesta 
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-/- 
 
“de taõ singulares honras se naõ deixava atrahir o seu coraçaõ, antes triunfante da vaõgloria 
lhe serviaõ de estimulo para exercitar com mayor desvelo as virtudes religiosas sendo no comer 
parco, no falar circunspecto, e no obedecer prompto.”49 
 
-/- 
 
“[…] porque neste livro [o Livro de varios motetes…] como singular empenho do Autor [Manuel 
Cardoso] se supera a sy mesmo, mostrando tal harmonia nesta Musica, acomodando a Solfa cõ a 
letra, que mais parece obra do ceo, em que o Autor cont~eplando vive, que da Arte que cõ tãtas 
ventagẽs professa  […]”50     
 
-/- 
 
“Estando o Sereníssimo Rey D. Joaõ IV. na sua cella, vendo-a taõ pobre, disse ao Marquez de 
Ferreira: ‘Naõ tem aqui Fr. Manuel cousa, que lhe possaõ furtar’.”51  
 
-/- 
 
                                                                                                                                                                                
ocupação algum obséquio poderia prestar a Deus, nem por dispensado a abandonei.] (Tradução de José 
Augusto Alegria em: Frei Manuel Cardoso – Liber Tertius Missarum (Portugaliæ Musica XXIII). Fundação 
Calouste Gulbenkian, Lisboa 1973. P. VIII.) 
 
49 MACHADO, Barbosa: Bibliotheca Lusitana. Atlântida Editora. Coimbra, 1966. Tomo III, p. 213. 
 
50 Autorização para publicação de D. Fr. Nuno Viegas M. Regente, reproduzida no Livro de varios motetes… 
Fóleo 1 (sem número escrito). 
 
51 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centuries (Dissertação de 
Doutoramento). The University of Texas at Austin, 1990. P. 196, citando SÁ, frei Manuel de: Memórias 
Históricas, N. 537. 
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“ [...] e dando-lhe notícia de que se ia agravando e que era mortal [a enfermidade de Manuel 
Cardoso], pediu ao prelado que lhe desse os Sacramentos da Igreja, e disposto com uma 
confissão geral lhe trouxeram o Divinissimo Sacramento do Altar, que assim que o viu repetiu: 
Misericordias Domini in æternum cantabo, e o recebeu com admirável disposição tendo os olhos 
banhados em lágrimas.”52 
 
-/- 
 
 “[...] morreo repentindo o hinno Te Deum Laudamus em 1650.”53 
 
Na perspectiva de uma contextualização da vida monástico-espiritual de Cardoso, há que 
considerar que a sua ordem vivia dias muito agitados devido às reformas que Sta Teresa 
d’Ávila (1515-1582) iniciara em 1560, contra impiedosa oposição da administração central, 
vindo a criar a sua própria ordem, a das Carmelitas Descalças54, com o apoio de S. João da 
Cruz (1542-1591), numa resposta radical ― com base no absoluto despojo de todo e 
qualquer conforto material ― à degradação moral e espiritual que observara nos conventos, 
onde até então, em Ávila, as damas ricas podiam morar em regime de luxo, com vasta 
criadagem.  
 
Embora Cardoso tenha sido certamente um monge aberto ao sæculum, circulando fora das 
portas do convento, longe da ‘revolução de Ávila’, é bem possível que tenha conhecido e 
apreciado o tipo de êxtase poético-religioso, por exemplo, das glosas sobre o tema Vivo sin 
vivir en mi / y de tal manera espero, / que muero por que no muero, da própria Teresa 
                                                          
52 SÁ, Frei Manuel de: Memórias Históricas dos Ilustríssimos Arcebispos e Escritores Portugueses da 
Ordem de N. S. do Carmo reduzidas a ordem alfabética, Oficina Ferreiriana, Lisboa, 1724 (sobre Manuel 
Cardoso, p.s 362-367), reproduzido em ALEGRIA, José Augusto: Frei Manuel Cardoso Compositor 
Português – 1566-1650. Instituto de Cultura e Língua Portuguesa, Lisboa, 1983. P. 30. 
 
53 MAZZA, José: Dicionário Biográfico dos Músicos Portugueses com prefácio e notas de José Augusto 
Alegria. Extraído da Revista «Occidente» 1944-1945. Editorial Império, Lisboa. P. 34. 
 
54 Quando a filha de D. João IV com Júlia Negrão ― ao que parece, o verdadeiro grande amor da sua vida ― 
completou 6 anos, em 1649, foi enviada para o Convento das Carmelitas Descalças de Carnide. FREITAS 
BRANCO, Luís de: D. João IV, Músico. Fundação Casa de Bragança. Vila Viçosa, 1956. P. 106. 
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d’Ávila, ou do Cantico Espiritual de S. João da Cruz, com muitas alusões ao Cântico dos 
Cânticos da Bíblia55, em grande parte escrito no cativeiro, em condições duríssimas, no 
Convento Carmelita de Toledo, de onde conseguiu fugir em 157856. 
 
Em todo o caso, contava-se no seu tempo, para o ensino e para a prática composicional, no 
mínimo, com conhecimentos dos aspectos formais da arte poética, terminando assim 
Francisco de Salinas (1513-1590) o segundo capítulo do seu De Musicae Rhytmicae 
definitione…57: 
 
“Neque ideo inutilem, sed potiùs valdè conducibilem musicis esse censemus accentus et 
quantitatis syllabarum cognitionem, et metrorum versuumque faciendorum artem, quatenus, 
quoad fieri posit, in canticis quantitas syllabarum, et verborum accentus custodiatur.”  
.  
Por outro lado, Cardoso terá podido ouvir pessoalmente sermões do Padre António Vieira 
(1608-1697), orador extraordinário com incrível coragem de intervenção ético-política, 
empenhado contra a ganância dos colonizadores portugueses e a favor dos direitos mínimos 
dos índios do Brasil, assim como contra os abusos e a falsidade dos inquisitores, sendo 
também amigo pessoal de D. João IV, que o protegeu o quanto pôde da Inquisição.    
                                                          
55 Também Sta Teresa d’Ávila toma inspiração no Cântico dos Cânticos, um livro bíblico tão sensual que 
tinha para os Judeus a leitura interdita até que completassem 30 anos de idade,  (no poema sobre aquellas 
palabras «Dilectus meus mihi [et ego illi qui pascitur inter lilia] (2:16) [o meu amado é meu e eu sou dele,  o 
que apascenta (o seu rebanho) entre os lírios]»), revelando um gosto particular não só por comparar o amor 
humano ao divino, como por viver na prática religiosa-espiritual experiências fortemente sensoriais.  
 
56 José Bento seleccionou e traduziu para português um conjunto representativo do estilo e da atmosfera dos 
poemas de Sta Teresa d’Ávila e de S. João da Cruz, incluídos no livro: BENTO, José (selecção e tradução): 
Antologia da Poesia Espanhola do Siglo de Oro – primeiro volume: Renascimento (Documenta Poética 21). 
Editora Assírio e Alvim. Lisboa, 1993. Respectivamente, nas pp. 123-129 e 281-294.  
 
57 Citado em LOWINSKY, Edward D.: A Treatise on Text Underlay by a German Disciple of Francisco de 
Salinas in Festschrift Heinrich Bessler. Leipzig, 1962. P. 243. [Não consideramos inútil para o músico o 
conhecimento dos acentos (da prosódia) e da quantidade de sílabas, assim como a arte de escrever versos 
métricos, mas sim, muito proveitoso, para que a quantidade de sílabas e os acentos (a prosódia) possam ser 
observados, tanto quanto possível, nas composições musicais..] 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 44 – Questões gerais
 
Quanto ao segundo ponto, conjectura-se até que Cardoso possa ter sido professor do Rey 
músico: 
 
“[…] as Sampaio Ribeiro pointed out, there is a strong chance that Cardoso’s regular contact 
with the ducal court may ultimately have taken the form of an actual ― if not acknowledged as 
such ― advanced course in composition from which both D. João and Rebelo may have 
benefited.”58 
 
Humildemente, na dedicatória do Liber secundus missarum, Cardoso afirma que o 
principal favor que deve ao futuro Rei é o de o ter animado nos seus estudos59.  
 
Este encontro há de ter decorrido de forma natural, não só por pertencer Cardoso a uma 
ordem especialmente próxima à Casa de Bragança:  
 
“Por Carmelita taõ affeiçoado, & obrigado, como todos os desta familia saõ, e sempre foraõ ao 
nosso santo Conde, & Real casa de Bragança, tomei esta licença […]”60 
 
Mas também por ter tido estreita ligação ao seu pai: 
 
“Hos inter non infimum locum obtenere me censeo [corda, quibus ex nomine & genio noti sunt], 
ut quitot beneficijs ab excellentissimo duce parente tuo Theodosio secundo sim affectus, quæ, 
necsi possem, celarem vellem, nec si vellem, utquam potuissem.”61 
                                                          
58 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 109. [Como Sampaio Ribeiro assinalou, há uma forte 
possibilidade de que o contacto regular de Cardoso com a corte ducal possa ter tomado a forma de um curso 
avançado de Composição ― ainda que não classificado como tal ― do qual tanto D. João como Rebelo 
haveriam podido usufruir.] 
 
59 Portugaliæ Musica XX. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1970. P. VIII. 
 
60 Dedicatória do Livro de varios motetes…1648. 
 
61 Dedicatória do Liber secundus missarum…1636. [Entre estes (corações daqueles que são conhecidos pelo 
nome e talento), julgo que não ocupo o último lugar de modo a estar ligado pelo afecto a tantos benefícios 
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No testamento, revela D. Teodósio II que o Duque de Barcelos (= Duque de Bragança =  
D. João IV) havia começado a aprender música «contra a sua vontade […] omitindo-o 
algũas vezes».62 Nery crê que D. João teria encontrado o gosto pela música desde que 
passara a gozar do convívio de Cardoso. Quanto ao seu primeiro professor, o inglês ou 
irlandês63 Roberto Torgh = Roberto Tornar (1587-1629), não deixou qualquer referência 
escrita64.  
 
Além de ser compositor e autor de três tratados, um deles desaparecido, D. João era 
também músico prático: 
 
“[…] il Re si diletta della musica et n’intende tanto che sa comporre di contrappunto et suona 
franco il basso del violone; et ogni sera si trattengono Sua Maestá gli Infanti suoi fratelli un hora 
con un concerto di viole, che tuttialtri suonano, et con loro il maestro di cappella et un Italiano 
musico di camera della Maesta Sua che si chiama Filippo Piccini.”65 
 
                                                                                                                                                                                
recebidos do teu Excelentíssimo Pai, o Duque D. Teodósio II, os quais nem que pudesse quereria calar, nem 
que quisesse o poderia jamais fazer.] (Tradução de José Augusto Alegria em: Frei Manuel Cardoso - Liber 
secundus missarum. Portugaliæ Musica XX. Fundação Gulbenkian, Lisboa, 1962. P. XXI). 
 
62 ÁLVAREZ, Fernando Bouza: Portugal no Tempo dos Filipes – Política, Cultura, Representações (1580-
1668). Edições Cosmos, Lisboa, 2000. P. 264. 
 
63 Segundo José Augusto Alegria, Roberto Tornar era irlandês. Ver Portugaliæ Musica XXXIX. Fundação 
Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1982. P. V. 
 
64 Esta personagem é absolutamente misteriosa pois embora se saiba que era em Vila Viçosa muito bem 
pago, Roberto Tornar não aparece referenciado em qualquer fonte extrapalaciana. Ver, pelo musicólogo que 
há 12 anos busca infrutíferamente o seu rastro: RYAN, Michael: Music in the Chapel of the Dukes  of 
Bragança, Vila Viçosa, Portugal (c. 1575-1640). PhD na University of London, 2001. Pp. 191-202.  
 
65 Carta de Averardo Medici a Andrea Cioli, de Julho de 1627, citada em: ÁLVAREZ: Fernando Bouza: 
Ibidem. P. 268. [(…) O Rei aprecia muito a música, matéria em que é tão conhecedor, que sabe compor 
contraponto e tocar bem o violone; e todas as noites apresentam sua majestade e os Infantes seus irmãos um 
concerto de violas, pois que todos sabem tocar, e com eles o mestre de capela e um músico de câmara italiano 
de sua majestade que se chama Filippo Piccini.] 
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Mas, acima de tudo, era apaixonado coleccionador, conseguindo constituir a maior 
biblioteca musical do seu tempo, inteiramente perdida no terramoto de 1755, pela qual 
tinha um desmesurado zelo: 
 
“[…] e se pedirá Bulla a Sua Santidade para naõ poder sair della livro algum, nem se poder 
trasladar, sob pena de excomunhaõ rezervada.”66  
 
Esta biblioteca acolhia tudo o que fosse possível adquirir, num afã impressionante.67 
Cardoso não só usufruía desta magnífica colecção, como era um companheiro preferencial 
de D. João IV nas matérias musicais, como se depreende desta carta del Rei para el 
Capitán (Mateus Romero = Mathieu Rosmarin): 
 
“[…] muitas vezes tenho falado com elle [Cardoso] sobre diferentes cousas de musica e oje 
mandei que se festejasse S. Joaõ com a missa de V.M. iubilate Deo para que elle a ouvisse, 
porque me parece excelente.”68 
 
Segundo o já citado cronista Fr. Manuel de Sá: 
 
“O Senhor Rey D. Joaõ IV de honrosa memória também o honrou muito [a Cardoso], mandando-
o chamar muytas vezes a palacio para tratar com ele sobre a arte da Musica (da qual foi também 
destrissimo Compositor) e chegando a vir à sua cella, e lhe fez muitas outras honras; e quando 
quis ornar a Livraria de Musica da sua Real Capella, mandou fazer retratos dos homens mais 
insignes nesta arte, e entre elles lhe deu o primeiro lugar, mandando pòr o seu muyto ao natural, 
como nelle se vè ainda hoje.”69  
 
Na versão de Barbosa Machado, de 1741: 
                                                          
 
66 NERY: ibidem. P. 307. 
 
67 Obra de referência: NERY acima citado. 
 
68 NERY: Ibidem. P. 196. 
 
69 NERY: Ibidem. P. 194. 
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“Igual favor recebeu do Serenissimo Rey D. João o IV. que o mandou chamar muitas vezes para 
conferir com ele alguns duvidas sobre a Arte da Musica, de que era consumado Professor, e tal 
era o conceito que este Principe fazia da sua pessoa que duas vezes o vizitou no apozento, e lhe 
mandou colocar o seu Retrato primorosamente pintado na Bibliotheca de Musica.”70  
 
  Embora Cardoso vivesse numa cela de extrema simplicidade (consta que só tinha uma 
cadeira71), gozava da vista lindíssima do Convento do Carmo, onde além de mestre de 
capela, era também organista (hoje só resta a ruína da igreja, transformada em local de 
espectáculos ao ar livre e em pequeno museu arqueológico).  
 
Segundo o poeta Manuel dos Gallegos: 
 
“Jaz no sítio mais alto de Lisboa 
Um templo que, a mil templos eminente, 
Sobe até que das nuvens se coroa 
Porque o céu em seus ombros se sustente 
Sobe tanto que nele faz escala 
O sol, e por seus frisos se regula”72 
 
Ao que parece, usufruía simultaneamente de três magníficas condições: o recolhimento da 
vida monástica, o acesso a uma excelente biblioteca de música e o reconhecimento 
profissional, chegando a ser considerado acima de Philippe Rogier (1560-1596) ― que 
fora Mestre de Capela em Madrid, sendo o quarto, em número de obras manuscritas, na 
biblioteca de  D. João IV73 ― neste poema de Manuel de Faria, comemorativo da 
                                                          
70 MACHADO, Barbosa: Ibidem. Tomo III, p. 213. 
 
71 ALEGRIA: Ibidem. P. 28. 
 
72 ALEGRIA: Ibidem. P. 26 
 
73 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 756. 
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entronização do Papa Urbano VIII, num ano em que a Cidade Eterna foi abalada por 
terríveis febres: 
 
“[…] 
Eran ellos el Mendes sonoroso, 
que de musicos llena a toda España: 
el Lobo, en la theorica lustroso, 
deste estudio que tanto oido engaña. 
Desde Carmelo altissimo el Cardoso,  
que excede al gran Ruger si le acompaña: 
i Rebelo que puede, desde el Monte 
Pindo, baxar osado al Aqueronte.74 
[…]” 
 
Há ainda que salientar que as Flores de Música (1620), uma colecção de composições de 
Manuel Rodrigues Coelho para instrumento de tecla ou arpa, dedicada a Filipe II de 
Portugal (III de Espanha), têm impresso um parecer seu (de 1617), embora Manuel 
Cardoso nunca tenha publicado sequer uma única obra instrumental, deixando Rodrigues 
Coelho o seguinte testemunho: 
 
“E advirto que algũas destas cousas andarão por fora, que não faltaria quem mas levasse, ou 
em lições apprendesse, as quais não conheço por minhas, pois não são revistas por mim, nem 
reconhecidas & examinadas pello Reverendo padre frei Manuel Cardoso, religioso de nossa 
Senhora do monte do Carmo, cujo parecer nesta matéria deve bastar por muitos por sua 
singular erudição.”75    
 
Tanto este parecer como o convívio com João Lourenço Rebelo (1610-1661), compositor 
que usava recursos muito distintos dos de Cardoso, tipicamente barrocos, mas que também 
era protegido da Casa de Bragança, como o facto de que, através da biblioteca de D. João, 
poderia ter vasto conhecimento do que se fazia no resto da Europa, ainda que 
reconhecendo a tendência desta colecção para privilegiar a polifonia num estilo mais 
                                                          
74 Reproduzido em BORGES: Ibidem. P. 78.  
 
75 ALEGRIA: Ibidem. P.s 36-37. 
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conservador ― o soberano melómano não só tinha gosto na posse do papel, como 
mandava executar o que de novo chegasse ― demonstram que as opções estilísticas de 
Cardoso não eram consequência de falta de oportunidade, mas sim, livre e informada 
escolha. 
 
“[…] the seventeenth century, like the twentieth, was a pluralistic and turbulent period in which 
old and new stiles coexisted […]”76  
 
Nesta perspectiva, o estilo da música de Cardoso não deve ser enquadrado no cenário 
europeu como estranho anacronismo, o que foi reiteradamente afirmado pela historiografia 
musical do passado77, antes se deve reconhecer que: 
 
“Portuguese composers composed primarily in the stylus ecclesiasticus using techniques that 
were not anachronistic, but rather comparable to those used by Italian composers of the same 
style”78. [destaques itálicos originais] 
 
Mesmo reconhecendo que o panorama historico-político português não teria sido 
particularmente marcante na formação do estilo de Manuel Cardoso, uma vez que este se 
enquadra em modelos ao nível europeu, é interessante verificar, principalmente devido à 
sua proximidade da Casa de Bragança, em que fases se desenrolou a sua vida. 
 
Tinha Cardoso 14 anos quando morreu D. Sebastião, a situação política e social era então 
incerta: 
                                                          
76 DAVIES, Drew Edward: Seventeenth-century Portuguese polyphony: toward a more precise 
interpretation. Revista Portuguesa de Musicologia n. 11, Lisboa, 2002. P. 47. [(…) o século XVII, assim 
como o XX, foi um período pluralístico e turbulento, no qual o velho e o novo coexistiam (…)]. 
 
77 A título de exemplo, veja-se o sub-capítulo O atraso português em relação ao estrangeiro em FREITAS 
BRANCO, João de:  História da Música Portuguesa. Publicações Europa-America. Lisboa, 1959.  Pp.  90-
92.  
 
78 DAVIES, Drew Edward: ibidem. P. 73. [Os compositores portugueses compunham principalmente no 
stylus ecclesiasticus usando técnicas que não eram anacrónicas, mas sim, comparáveis àquelas usadas por 
compositores italianos do mesmo estilo.] 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 50 – Questões gerais
 
“A preparação diplomática da integração, antes mesmo do anúncio da morte de D. Sebastião, 
mostra que a perspectiva de uma união dinástica ibérica podia ser encarada como uma 
possibilidade, em círculos políticos profundamente inspirados pelo projecto de monarquia 
universal católica. Os representantes dos diferentes corpos da sociedade portuguesa só 
aceitaram prestar-se à cerimónia da união voluntária em troca de poderosas garantias. Por um 
lado, um dispositivo institucional restritivo garantia a completa imunidade jurisdicional do 
reino de Portugal relativamente a toda a jurisdição castelhana, e por outro lado, nobreza, clero 
e oligarquias urbanas tinham a oportunidade  de negociar a confirmação e o acréscimo dos seus 
privilégios e benefícios.”79   
 
Terá observado como o poder real distante dificultava todos os processos decisórios, 
transformando Portugal num ‘reino sem rei’: 
 
“Desde que o rei manifestou pela primeira vez a vontade de se deslocar a Portugal, em 1602, 
até à concretização dessa intenção, em 1619 [17 anos mais tarde!], as instituições portuguesas 
dedicaram uma grande parte da sua atenção a esta perspectiva desejada. As necessidades de 
financiamento da viagem real levaram os sucessivos vice-reis a negociar com as principais 
cidades do reino, a começar com Lisboa, mas também com o Porto, Évora, Coimbra e 
Santarém, o pagamento de donativos destinados à sua preparação. […] São numerosos os 
relatos que até hoje se conservam da extraordinária recepção que a cidade do Tejo reservou a 
Filipe II na primavera de 1619. Conhece-se, graças a João Baptista Lavanha, o conjunto de 
dispositivos de arquitectura efémera erguidos pelos diferentes corpos da sociedade lisboeta e 
pelas corporações de mesteres para celebrar a visita do rei. Toda a nobreza do reino assistiu à 
cerimónia de juramento do herdeiro do trono, incluindo D. Teodósio, duque de Bragança. Mas a 
encenação espectacular da majestade real, não impediu os representantes das cidades do reino 
de fazer chegar numerosos protestos. Pelo menos formalmente, este último comprometeu-se em 
tomá-los em consideração. Portanto, no essencial, a função simbólica e política das Cortes, 
enquanto lugar de actualização do pacto entre o rei e o reino, era respeitada. ¶ Em 
contrapartida, Filipe IV não convocou as Cortes portuguesas durante o seu interrompido reino. 
O rei e o seu favorito reatavam deste modo a política do protelamento que havia caracterizado o 
tratamento deste assunto pelo duque de Lerma, até cair em desgraça. As vantagens que um rei 
podia então retirar da desactivação das assembleias de estado compensariam os inconvenientes 
de não usar a força simbólica da memória de Tomar? Esta opção, supondo que disso se tratava, 
                                                          
79 SCHAUB, Jean-Frédéric: Portugal na Monarquia Hispânica (1580-1640) – Temas da História de 
Portugal. Livros Horizonte. Lisboa, 2001. P. 51. 
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teve por consequência a intensificação das deslocações de fidalgos portugueses à corte de 
Madrid e a confirmação do papel extraordinário de Lisboa na hierarquia das cidades do 
reino.”80 
 
Cardoso acompanhou de perto a curiosa posição de D. João, que tanto pode ser vista como 
resultado de um conjunto de casualidades de origem pessoal-familiar, como enquanto parte 
de um plano estratégico que o mantinha disponível para a posição que pôde vir a ocupar, 
livre do ónus de haver colaborado com a Junta de Portugal, sem no entanto ter procurado 
confrontação com a coroa castelhana:   
 
“O seu patriotismo decorre da defesa da posição da sua casa. Impõe um protocolo complexo: D. 
João de Bragança só toma conhecimento dos acórdãos do Conselho de Guerra [enquanto 
‘Governador geral das armas de Portugal’ junto ao Consejo de Guerra de Madrid] redigidos em 
castelhano e só usa a língua portuguesa para dar ordens verbais aos seus subordinados, por 
isso, não toma conhecimento de nenhum acto que passe pela secretaria de Estado de Portugal.” 
“[…] verifica-se que a posição do palácio de Vila Viçosa na tormenta das revoltas do Alentejo 
de 1637 é caracterizada pela expectativa e pela ausência de qualquer indício de simpatia para 
com as populações revoltadas.81 
 
Tendo vivido a Restauração da Monarquia Portuguesa muito próximo à Casa de Bragança: 
 
“Os diferentes relatos da Restauração de que dispomos convergem neste ponto, de que D. João 
estava pouco convencido do empreendimento que pretendiam que ele conduzisse. Uma certa 
amargura inicial, depressa desvanecida pelos órgãos da propaganda restauradora, imprime a 
memória das hesitações do titular do ducado de Bragança, demasiado apegado à tranquilidade 
das suas caçadas e dos seus estudos musicológicos.”82  
 
D. João, embora demonstre na sua obra teórica uma clara preferência por uma determinada 
vertente, tendo por modelo ideal a música de Palestrina, abstem-se de restringir as 
                                                          
80 SCHAUB, Jean-Frédéric: Ibidem. P. 23. 
 
81 SCHAUB, Jean-Frédéric: Ibidem. P. 66. 
 
82 SCHAUB, Jean-Frédéric: Ibidem. P. 67. 
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aquisições da sua biblioteca e os seus patrocínios editoriais, mantendo um horizonte 
bastante largo. Acima de tudo, parece separar de forma cabal o plano político do musical. 
 
A sua amizade com o mestre de capilla de Madrid Mateus Romero, compositor flamengo 
cujo nome original era Mathieu Rosmarin, mas que se dava pela alcunha de el Capitán 
(latinizado como Dux), ocupando este cargo de 1598 a 1633, e que terá iniciado Filipe III 
no mundo da música, começou durante “as espessas trevas que por espaço de sessenta 
annos tãto tinhaõ escurecido a gloria da sua [de D. João IV] Monarchia Lusitana”83, 
segundo as palavras de Cardoso, (Romero foi em 1638 ― ano de fortes tensões entre 
portugueses e castelhanos ― hóspede do Duque de Bragança, em Vila Viçosa, de Janeiro a 
Junho!) continuando após a Restauração, como se nada houvesse acontecido. 
 
“Der aus Lüttich stammende Mateo Romero erfreute sich der besonderen Gunst des spanischen 
Königs Philipp II. Und ebenso des portugiesischen Königs João IV. João machte ihn 1644 zum 
Hofkaplan ohne Residenzpflicht, was dem pensionierten Komponisten noch ansehliche 
finanzielle Vorteile einbrachte. Nach Romeros Tod 1647 bemühte sich João darum, dessen 
gesammtes kompositorischen Œuvre für seine Bibliothek zu erwerben.“84 
 
Assim, não espanta saber que, quando Manuel Cardoso foi a Madrid, em 1631, D. João 
reviu antes, com o próprio compositor, as obras que este ia apresentar a Filipe IV para que 
o monarca espanhol patrocinasse a edição do Liber tertius missarum85, que acaba com uma 
missa na qual é constantemente cantado um cantus firmus, passando por todas as vozes, 
                                                          
83  Dedicatória do Livro de varios motetes… 
 
84 BOSSUYT, Ignace: Die Kunst der Polyphonie – Die flämische Musik von Guillaume Dufay bis Orlando di 
Lasso. Atlantis Musikbuch -Verlag. Zurique e Mainz, 1985. P. 150. [Natural de Lüttich, Mateo Romero 
gozava de particular protecção e patrocínio do rei espanhol Filipe II, assim como do rei português D. João 
IV. Em 1644, D. João nomeou-o ‘Capelão da Corte sem obrigação de residência’, o que trouxe ao compositor 
reformado substanciais vantagens económicas. Após a morte de Romero, em 1647, D. João concentrou 
esforços para comprar para a sua biblioteca todas as suas composições.] 
 
85 Embora não contenham uma homenagem tão clara, há que recordar que Manuel Rodrigues Coelho dedicou 
as Flores de Música a Filipe III e Filipe Magalhães, o Liber Missarum, também em 1636, igualmente a Filipe 
IV. 
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com o texto ‘Philippus Quartus’86 e, no segundo Agnus Dei, ‘Ostende nobis patrẽ, qui 
videt me, videt et patrem’87 [(Filipe:) mostra-nos o Pai; (Jesus:) quem me vê a mim, vê 
também ao Pai], de acordo com um desafio de composição que houvera proposto el 
Capitán. 
 
De certa forma, a música parece ter servido como laço de união entre uma Madrid receosa 
acerca do papel que os Bragança iriam desempenhar e a corte ducal de Vila Viçosa88, 
resultando daí uma verdadeira corrida de patrocínio musical da qual a polifonia portuguesa 
desfrutou com uma fertilidade editorial nunca antes vista (ver 4.1 Tabela de Publicações 
Impressas de Polifonia Portuguesa durante o século XVII). 
 
Em 1648, ano de publicação do Livro de varios motetes, havia ainda conflitos armados 
entre os dois reinos ibéricos e uma profunda divisão entre os que haviam apoiado a 
Restauração da Monarquia Portuguesa e aqueles que se haviam mantido fiéis a Filipe IV de 
                                                          
86 Esta missa pode ser compreendida como sendo par daquela que Philippe Rogier (ca.1561-1596) ― 
também este  mestre de capilla flamengo, na corte de Madrid, apreciadíssimo por D. João IV, que tinha na 
biblioteca 243 obras suas ― compôs para Filipe II de Espanha, em que o Tenor canta somente o texto 
Philippus Secundus Rex Hispaniæ, de acordo com a seguinte correspondência entre vogais e notas, ou 
melhor, signos: ‘i’=MI, ‘e’ e ‘æ’=RE, ‘u’=UT e ‘a’=FA.  Segundo Mário de Sampaio Ribeiro: «A missa 
filipina deixou a perder de vista a de Filipe Rogier, mas comparada com as seis ab initio [também de 
Cardoso, impressas no mesmo livro], era como grão de areia perante a imensidão do oceano» (Frei Manuel 
Cardoso, Lisboa, 1961, p.27, citado em ALEGRIA, José Augusto (editor): Liber tertius missarum 
(PORTUGALIÆ MUSICA XXII). Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1973. P. X) 
 
87 Esta citação bíblica (Evangelho de S. João 14: 8 e 9) foi vista por vários musicólogos portugueses como 
mensagem camuflada contra o poder dos Filipes, querendo abrir os olhos à coroa castelhana para a 
legitimidade das aspirações da Casa de Bragança, esquecendo-se que já em outras circunstâncias fora usada 
para homenagear os Habsburgos espanhois. Nesta mesma perspectiva, José Augusto Alegria interpreta os 
nomes de outras Missas de Cardoso e até a escolha do Libera me como responso de defuntos, no Liber 
primus missarum, também como mensagens ocultas de vontade política (ALEGRIA, José Augusto (editor): 
Liber primus missarum (PORTUGALIÆ MUSICA V). Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. Volume 
I, Pp. XXII-XXIII).  
 
88 ÁLVAREZ, Fernando Bouza: Ibidem. P. 269. 
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Espanha, vendo-se obrigados ao exílio e à perda das propriedades; estavam nesta situação 
não só muitos nobres, como também figuras importantes do clero, incluindo o próprio 
arcebispo de Évora. A partir do tratado de paz de Fevereiro de 1668, o país pôde ir 
voltando à normalidade. 
 
Por um lado, o Livro de varios motetes é uma obra ainda comemorativa da Restauração, 
dirigida à Real Magestade del Rey Nosso Senhor Dom Joam o IV. de Portugal, sendo a 
primeira publicação de Cardoso na qual se faz uso da língua portuguesa (todas as outras 
usam exclusivamente o latim). Por outro lado, sabe-se que durante o Período Filipino 
reinara continuidade na tradição de intercâmbio entre músicos ibéricos, podendo a Casa de 
Bragança até ampliar a sua influência. 
 
Embora o Livro de varios motetes tenha sido já a quinta publicação de colectâneas de 
Manuel Cardoso89, era a sua mais querida (cõfesso que a este livro, por ser filho da velhice 
quero mais90), tendo características muito singulares, não só em relação à sua obra, como 
dentro do cenário de publicações impressas de autores portugueses do seu tempo, o que 
passa a ser descrito a seguir.    
                                                          
89 Ver a sua coluna na tabela 4.1. 
 
90 Dedicatória do Livro de varios motetes, sem número de fólio. 
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1.1.2 O Livro de varios motetes 
 
Esta última publicação de Manuel Cardoso91 é, por dois motivos, uma excepção no 
panorama de impressões da polifonia portuguesa:  
 
Enquanto há muitas colectâneas manuscritas com este tipo de organização, mas acolhendo 
compositores distintos, este é o único conjunto de obras organizado segundo o correr do 
Ano Litúrgico, de um único autor, levado à prensa em Portugal, do qual nos restaram 
exemplares92. O facto de não incluir nem a Páscoa nem o Natal, deve-se ao facto de que 
para estas datas máximas haveria repertório próprio muito extenso, em geral manuscrito93; 
tão pouco acolhe vilancicos94, não adequados para este tipo de livro de estante 
exclusivamente latino. 
                                                          
91 A presença na dedicatória da citação de Lucas 2: 29 «Nunc dimittis servum tuum Domine, &c. quia 
viderunt occuli mei &c.» [Agora, Senhor, deixas partir o teu servo, etc. porque os meus olhos viram, etc.], 
pode ser interpretada como uma demonstração de que o próprio Cardoso sabia que esta seria em vida a sua 
última publicação. 
 
92 Não se sabe o que terá sido o ‘Motetes. Lisboa, 1620’ de Frei João de Escobar a que se refere Barbosa 
Machado. Referência em NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação 
Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1984. P. 91. 
 
93 A única publicação portuguesa impressa de música natalícia latina deste período encontra-se nos Opuscula 
de Duarte Lobo, contendo todos os responsos de Natal em versões para 4 e para 8 vozes, conforme referido 
por BORGES, Armindo: Duarte Lobo (156?-1646) – Studien zum Leben und Schaffen des portugiesischen 
Komponisten. Gustav Bosse Verlag, Regensburg, 1986. P.s 95-103. Entretanto, o musicólogo José Abreu 
completou a voz que faltava devido à perda de um dos 8 cadernos em que as Opuscula foram publicadas em 
ambas as colecções de responsos de Natal, publicando a versão a 8 vozes na tese de Doutoramento: ABREU, 
José: Sacred Polychoral Repertory in Portugal, ca. 1580-1660.  Department of Music, School of Performing 
Arts, University of Surrey, 2002.   
 
94 A partir do Catálogo de obras manuscritas na Biblioteca Musical de D. João IV, sabe-se que Cardoso terá 
composto, no mínimo, dois vilancicos: El Labrador de los Cielos, a 3vv, e Pues que de hambre te mueres, a 
3vv e a 6vv, ambos para o Natal. Em NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. 
João IV of Portugal (1604-1656): A Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth 
Centurys (Dissertação de Doutoramento). The University of Texas at Austin, 1990. P. 402.   
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Embora em Espanha ― de acordo com um estudo de José Maria Cisteró, representativo 
por envolver 1772 obras de 29 autores95 ― o motete tenha sido o género polifónico mais 
publicado na segunda metade do século XVI, constituindo 38% das obras impressas, 
seguido dos hinos (12%), dos magnificat (9%), das antífonas (5%), só agora das missas 
(4.5%), dos vilancicos (4%), das lamentações (3%), dos responsórios (2%) e de outras 
categorias menos frequentes, esta não era a situação em Portugal. No Catálogo de 
Manuscritos de 1647 da Biblioteca de Música de D. João IV também predominavam os 
motetes, entre a polifonia sacra latina, numa porcentagem de 40,5%, mas seguidos já das 
Missas, estas com 12% do total dos fundos 96. Quanto aos livros idos à prensa, de autoria 
de compositores portugueses, a situação era diferente: fora a excepção do Liber Primus 
Epigramatum que vulgo motetta dicuntur, de Vicente Lusitano, editado em Roma em 1551 
ou 1555, que contém 23 motetes ― muitos deles constituídos por mais de uma parte, o que 
não é nada típico de motetes portugueses, em geral muito curtos ― e que é uma lástima 
não estar acessível aos intérpretes da actualidade, sabendo-se que provavelmente já está 
partiturado desde o início dos anos 5097, assim como a colecção de motetes de Álvares de 
Moura, com 22 motetes, também impressa em Roma, da qual só restaram dois livros de 
vozes, até à última publicação de Cardoso só existiam impressos, por autores portugueses, 
                                                                                                                                                                                
 
95 CISTERÓ, José Maria Lloréns: La música española en la segunda mitad del siglo XVI : Polifonía, música 
instrumental, tratadistas in Actas del Congresso Internacional ‘España en la Música del Occidente’. 
Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Música, Ministerio de la Cultura, Madrid, 1987. P. 285. 
  
96 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 763. 
 
97 «Vicente Lusitano, o Mestre português do qual duzentas páginas de polifonia religiosa, por mim dispostas 
em partitura, aguardam o indispensável auxílio para se apresentarem ao mundo musicológico. Viseu, 14-
XII-951.» JOAQUIM, Manuel: Madrigal ‘All’hora ch’ignuda’, um madrigal de Vicente Lusitano no Libro 
delle Muse in Gazeta Musical. Lisboa, 1952. P. 6. Mais recentemente: «Vicente Lusitano’s five voice setting 
appears only in his Liber primus epigrammatum, Rome, Dorico, 1551. I am grateful to Todd Borgerding for 
generously sharing his transcription of this motet with me.» RYCKE, Dawn de: Invoking Pedro de Escobar: 
The persistence of Cananea and the placing of Tradition in Revista Portiuguesa de Musicologia, n.11, 
Lisboa, 2001. P. 9.  
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5 motetes (2 de Duarte Lobo, 1 de Filipe Magalhães e 2 do próprio Cardoso), mas 48 
magnificat e 45 missas. Ainda que se saiba da existência, por exemplo, de mais de uma 
centena e meia de motetes manuscritos de Pedro de Cristo98, presume-se que os livros 
impressos tivessem outra penetração, motivo por que é especialmente significativa a 
presença de 22 motetes entre as 46 obras deste único livro, correspondendo à acrescida 
importância dada à distribuição do Evangelho pelo Ano Litúrgico: 
 
“The importance of the liturgical cycle of gospels was such that Salucio [Frei Agustín Salucio, in 
Aviso para los predicadores del santo evangelio] called it ‘fifth gospel’, with which the Church 
instructed the Catholic faithful in all things leading to salvation”99. 
 
Na Missa, crê-se que os motetes eram cantados durante o ofertório, na elevação, na 
comunhão e após o Ite missa est, assim como no lugar de textos do proprio ou enquanto o 
sacerdote os recitava em voz baixa100, apesar das proibições que José Augusto Alegria 
assinala na edição Portugaliæ Musica  do Livro101, citando um decreto que o Papa Urbano 
VIII publicara em 1643 e um documento da Visitæ Apostolicæ de 1665. Há também 
referências à presença do canto de motetes em procissões102 e em ocasiões festivas ou 
devocionais diversas. 
 
                                                          
 
98 REES, Owen: Music by Pedro de Cristo – an Edition of the Motets from Coimbra, Biblioteca Geral da 
Universidade, MM33. Music Archiv Publications, Amsterdam. Pp. xv-xxi 
  
99 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 222. [A importância do ciclo litúrgico de evangelhos era tal, que Salucio (Frei 
Agustín Salucio, no Aviso para los predicadores del santo evangelio) o chamou ‘quinto evangelho’, com o 
qual a Igreja instruía o católico, em plenitude de fé, em todas as coisas que conduzem à salvação.] 
 
100 BORGERDING: Ibidem. P. 61. 
 
101 Portugaliæ Musica XIII. Introdução de ALEGRIA, José Augusto. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 
1968. Pp. IX-X. 
 
102 BORGERDING: Ibidem. P. 65. 
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É provável que os motetes tivessem aplicação na Liturgia das Horas ― tendo esta, em dias 
festivos, praticamente o mesmo grau de solenidade que a Missa ―, apesar das proibições 
expressas que Alegria também salienta103, substituindo as respectivas antífonas 
gregorianas,  o que explicaria a forma como algumas vezes deixam um episódio a meio, 
uma vez que, nestas celebrações, passagens do Novo Testamento são frequentemente 
distribuídas por várias antífonas, completando-se cumulativamente.  
 
Muitos dos motetes do Livro têm textos de antífonas, sendo no entanto difícil determinar se 
a sua escolha partiu da peça gregoriana, uma vez que nesta dissertação, conforme se 
justifica no proémio, não se recorre senão aos livros musicais litúrgicos hoje correntes.  
 
“Motet composers were faced with the task of trimming the Gospel to a manageable length 
while preserving its key events. For this they turned to condensations of the Gospel well-
known to them, the Office chants, which were used as building blocks for motet texts.”104 
 
Note-se que todos os textos de motetes são retirados das leituras dos dias determinados, 
sendo que, mesmo não havendo data litúrgica nos seus títulos, também nestes se identifica 
as leituras de onde provêm os textos, sendo estas dos dias congruentes para com a sua 
localização no Livro, composto como um calendário litúrgico em que estão presentes datas 
escolhidas. Com excepção do Motete Pro Defunctis (45.), todos os outros têm por texto 
passagens do Novo Testamento, ao contrário do que se passa com os dois do Liber primus 
missarum (publicado em 1625), também de Cardoso, que são duas composições, 
respectivamente, de versos de Salmos que compõem uma antífona para a situação litúrgica 
em causa,  e do Livro de Baruch105. 
                                                          
103 ALEGRIA: Ibidem. P.s 
 
104 BORGERDING: Ibidem. P. 115. [Os compositores de motetes viam-se confrontados com a tarefa de 
cortar o evangelho para uma duração adequada, mantendo os seus eventos principais. Para tal, tendiam a 
condensar o evangelho que deles era bem conhecido: os cantos do ofício religioso, que eram usados como 
blocos de construção para textos de motetes.] 
 
105 Sitivit anima mea junta o verso 2 do Salmo 41 ao verso 6 do Salmo 54 e é texto de antífona do 3º nocturno 
do Officio defunctorum; Non mortui, por sua vez, aproveita os versos 17 e 18 do Livro de Baruch, que só terá 
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Já o Asperges me (1.), que iniciara também os Liber primus missarum e Liber secundus 
missarum de Cardoso, tem muito claramente estrutura de antífona. O Domine tu mihi lavas 
pedes (24.), embora não apresente completo o texto que actualmente se usa106, parece 
dever ser cantado como antífona, ou seja, repetindo a primeira parte após o terceto. 
 
Os responsos de Semana Santa  são muito sóbrios; e o de defuntos, perfeitamente integrado 
no estilo da respectiva missa. 
 
As leituras de Semana Santa estão quase todas basicamente compostas em ‘música 
branca’107 ― mas não de forma tão extrema como o Introitus e o Kyrie (ambos sem 
qualquer semínima ou colcheia), o Graduale até ‘in memoria’ e ainda Sanctus e Agnus Dei 
(também sem qualquer nota negra) da Missa pro defunctis (44.) ―, com excepção das 
quartas leituras de Quinta e de Sexta-feira Santas, que são comentários a versículos de 
salmos por S. Agostinho, com passagens muito rápidas, semelhantes às das leituras do 
ofício de defuntos, ainda que usando mais notas repetidas, como parlati108 notados, e duas 
passagens da 3ª Leitura de Sexta-feira Santa (36.), onde chega a haver colcheias silábicas. 
 
Os hinos Tantum ergo (25.) e Panis angelicus (26.) têm estruturas muito semelhantes, com 
a melodia litúrgica dada à voz superior, enquanto Gloria Laus (23.) a usa basicamente no 
tenor. Já o Nos autem gloriari (21.) , embora seja texto de hino109,  é estilisticamente um 
motete. 
 
                                                                                                                                                                                
sido considerado sagrado e canónico a partir do Concílio do Trento, segundo d’ALVARENGA: ibidem . P. 
111.  
 
106 Liber Usualis. Bonaventure Publications, Montana, 1997. Pp. 661-662 
 
107 Designação para obras que usam poucas notas negras, ou seja, que são lentas. 
 
108 Chama-se parlato a uma passagem em que é recitado texto sobre um acorde repetido. 
 
109  Antiphonale Monasticum. Desclée & Co, Tournai, 1995. Pp. 900 e 1041. 
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Tanto a Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ (3.) como a Missa pro defunctis 
(44.) têm as passagens gregorianas notadas, o que não acontece com o único salmo 
completo do Livro: Miserere mei Domine (33.). 
 
Todas as obras do Livro, embora se possa enquadra-las em sub-estilos distintos, como 
passará a ser discutido quando da sua análise, foram compostas seguindo o procedimento 
da segmentação, que era aliás também a forma contemporânea de apreciar e comentar 
polifonia vocal110: 
 
“[…] trata-se de um processo de leitura, que parte da decomposição do texto em unidades menores 
coordenadas do ponto de vista sintáxico e semântico, as quais o compositor toma por objectos de tratamento 
musical diferenciado. Os segmentos ― definíveis como unidades textuais significantes associadas a 
materiais musicais distintos e, por regra, exclusivos ― articulam-se depois por sobreposição, por 
imbricação, ou por simples justaposição. […] A segmentação resulta assim numa recomposição dinâmica do 
texto sob o prisma do compositor, que, como um pintor, subtil ou ostensivamente lhe reforça ou altera o 
sentido, vinca ou distorce a estrutura, iluminando frases, palavras e ideias-chave.”111  
                                                          
110 D. João IV comenta numa carta de 1º de Feveiro de 1634, a destinatário desconhecido: […] e é que lhe 
notei o modo de cantoria naquelas palavras onde diz: Qui me abscondam, que com pouco se pode remediar 
fazendo presente daquela consonancia com outras figuras mais vagarozas, porque se fora em um Psalmo ou 
em um Vilancico que se canta a instrumento, então se pudera fazer semelhante cousa, mas não em motete de 
difuntos. BRANCO, Luís de Freitas: D. João IV, Músico. Fundação da Casa de Bragança, Vila Viçosa, 1956. 
P. 42. 
 
111 d’ALVARENGA, João Pedro: Estudos de Musicologia. Edições Colibri, Lisboa, 2002. Pp. 112-113.   
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1.2 QUESTÕES MUSICAIS 
  
1.2.1 O ritmo 
 
“Am fremdesten bleibt er uns [der Rhythmus], wenn wir ihn als etwas Autonom-Isoliertes 
verstehen wollen, etwa durch Aufstellung einer sachlich-musikalischen Definition. Am 
nächsten stehen wir ihm, wenn wir uns vergegenwärtigen, daß er sich gerade dort 
verflüchtet, wo wir ihen fassen wollen: Suchen wir ihn als musikalisches Element, als 
Ordnung der Töne in der Zeit ― so wird er Sprache; suchen wir ihn als Element der 
Sprache ― so wird er Musik; als Zeit ― so versteinert er zum festen Körper; als abstraktes 
Gesetz der Zeitgliederung ― so wird er Vers, oder auch mehrstimmigkeit. Ein Proteus112?, 
Eher ein unsichtbarer Gott, der tausenderlei Gestalt annimmt, und doch ungreifbar 
bleibt“.113 
 
Frei Manuel Cardoso publicou toda a sua obra conhecida em notação mensural branca, um 
sistema que tem como principal característica a coexistência de duas medidas de relação 
proporcional: perfecta, quando uma figura contém três daquela imediatamente mais 
pequena, e imperfecta, quando contém duas. Como no correr de todo o Livro de varios 
motetes não aparece nem um único caso de perfeição (modo, tempo ou prolatio ternários), 
                                                          
112 Filho de Jápeto e de Clímene, irmão de Atlas, de Manécio e de Epiteu, Prometeu era um gigante que 
desafiava Zeus com muita perícia e astúcia. Zeus, enfurecido por ter sido por ele enganado através de um 
truque de ilusão, mandou castigá-lo, acorrentando-o no monte Cáucaso, onde uma ave vinha todos o dias 
comer um pouco do seu fígado. Foi libertado por ter feito a Zeus uma premonição correcta. Alcançou a 
imortalidade por intermédio do centauro Quíron. Ver, por exemplo: SCHMIDT, Joël: Dicionário de 
Mitologia Grega e Romana. Edições 70. Lisboa, 1995. Pp. 228-229. 
 
113 GEORGIADES, Thrasybulos: Musik und Rhythmus bei der Griechen – Zum Ursprung der 
Abendländischen Musik. Rohwohlt Verlag. Hamburg, 1958. P. 66. [Quanto mais o queremos entender como 
algo autónomo e isolado, como quando lhe tentamos dar uma definição técnica musical, mais ele (o ritmo) 
fica longe de nós. Quando lhe chegamos mais perto é quando entendemos que é de lá que ele foge, onde o 
queiramos apanhar: procuramo-lo como elemento musical, como ordem dos sons no tempo ― torna-se 
linguagem; procuramo-lo como elemento da linguagem ― logo torna-se música no tempo; queremos vê-lo 
como corpo estático, enquanto lei abstracta da articulação do tempo ― torna-se verso, ou também polifonia. 
Um Prometeu113? Antes um deus invisível, que pode tomar mil formas, sem no entanto poder ser apanhado.] 
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mas sim, apenas duas das muitas indicações possíveis, ambas de imperfeição, só estas 
precisam ser aqui discutidas: O semicírculo c (nos números 3.2, 3.3, 3.4, 19, 33, 36, 40, 41, 
42, 43, 44.4 e 44.7), chamado tactus alla semibreve ou integer valor ou compasete ou 
compasillo ou medio compás ou compás menor ou tempo imperfecto…; e o semicírculo 
cortado ¢ (em todos os restantes 43 números), chamado tactus alla breve ou compás largo 
ou compás mayor ou compás entero ou compás total ou tempo de por medio … 
 
Durante o século XV, o corte no semicírculo significava inequivocamente a leitura de 
todos os valores rítmicos reduzindo-os à metade da sua duração. No século XVI, este 
princípio viu-se muito fragilizado: 
 
“The relaxation of the proportional system in the second century of the Renaissance is further 
seen in the growing dominance, in vocal polyphony as well as in instrumental music, of ¢ as the 
principal binary signature and the confusion between it and c [...]”114 
 
Por mais que Correia de Araújo se veja contrariado, é obrigado, em 1626, a reconhecer a 
realidade que o rodeia: 
 
“Muchas obras de muy grandes Maestros e visto puntadas, ya con tiempo imperfecto, ya con el 
partido, indiferentemente. Y no es razon que, teniendo estos tiempos entre si tan gran disparidad, 
usen de ellos sin diferencia alguna.”115 
 
 
Esta perda do significado original do corte, na relação entre c e ¢, não é uma exclusividade 
ibérica, como provam as duas edições das missas de William Byrd a 3 e a 4 vozes116, com 
                                                          
114 JACOBS: Charles: Tempo Notation in Renaissance Spain. Institute of Medieval Music, New York, 1964. 
P. 2. [A perda de rigor na adopção do sistema proporcional, no segundo século da Renascença, pode também 
ser reconhecida na crescente dominância, tanto na polifonia vocal como na música instrumental, de ¢ como 
símbolo de compasso principal, e na confusão entre este e c (...)] 
 
115 ARAUJO, Correia de: Faculdad Orgánica. Alacalá de Henares, 1626. Citado em JACOBS, Charles: 
ibidem. P. 45. 
 
116 Nas pp. VI das edições Eulenburg nº 998 (a 3vv) e nº 997 (a 4vv). 
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afastamento de 5 anos: a de 1593-4 apresenta todos os números de ambas as missas em ¢, 
enquanto a de 1599 os traz a todos em c. Quem poderá crer que na segunda edição se tenha 
querido ouvir as duas missas cantadas na metade do andamento?  
 
Como escreve Samuel Rubio, afirmando-se apoiado em Santa Maria e em Bermudo: 
 
“La distinción entre el tiempo imperfecto sin partir (integer valor) y el partido (diminutio) es más 
teórica que prática, sobre todo en la segunda mitad del siglo XVI.  La prática común era el uso 
del segundo, pero con el valor de las notas propio del primero.”117 
 
No entanto, tão pouco é necessário deixar de considerar a diferença de ordem organizativa 
que regia estes dois tipos de compasso118: 
  
[a)] Medio circulo assi c […]                                                 [→] Contiene el breve  
dos semibreves  
que son dos cõpases [;] 
 
[b) con] una virgula atrevesada por medio assi ¢ […]          [→] contiene el breve  
dos semibreves  
que es un cõpas.119 
 
Pode-se representar esquematicamente esta diferença da seguinte forma: 
 
                                                          
117 RUBIO, Samuel: La Polifonia Clasica. El Escorial, Madrid, 1956. P. 27. 
 
118 Embora se trate de um exercício de Contraponto, vale a pena assinalar que Patiño recomenda a D. João IV 
que resolva uma mesma tarefa em c e em ¢, certamente, por prever procedimentos distintos nestas duas 
realizações.  NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal 
(1604-1656): A Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de 
Doutoramento). The University of Texas at Austin, 1990. P. 171. 
 
119 ARANDA: Mateus de: Tractado de Canto Mensurable. No capítulo Conclusion quarta de circulos y 
numeros: que demuestran el tiempo y la prolaciõ: y de pausas y circulos que demuestran el modo mayor y 
menor, sem número de fólio. Edição Facsimilada a cargo de José Augusto Alegria. Fundação Calouste 
Gulbenkian. Lisboa, 1978. 
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c  =  O         (cada compasso contém um tactus) 
¢  =  O  + O (cada compasso contém dois tactus)  
 
“Hinsichtlich des Tempo-Unterschiedes zwischen ¢ und c können wir von Praetorius 
[PRAETORIUS, Michael: Syntagma Musicum II (Wolfenbüttel, 1619). Reprint Bärenreiter. 
Kassel, 1958. P. 50] bis zum ende des 18. Jahrhunderts die Meinung erkennen, ¢ bedeutet 
ein etwas schnelleres Tempo als c für die gleichen Notenwerte.“120 
 
A questão da síncopa foi um dos temas preferidos da musicologia histórica do século 
passado, no que toca à interpretação da Polifonia Sacra quinhentista e seiscentista. Tomo 
aqui como orientação a posição de Edward Lowinsky, ratificando a sua importância e a 
plena consciência dos autores da Renascença, quanto à especificidade desta figura 
rítmica121.  No Livro, a síncopa acontece algumas vezes como forma de acentuar palavras 
fortes, de sentido áspero, como contra, tradidit ou traditus122, ou continuamente, como 
figura poetico-musical, a que se chamava syncopatio123. Zarlino explica como a síncopa, 
em outros casos, tem dupla natureza, uma vez que ‘se ouve quase como uma suspensão,  
ou taciturnidade’, provocando no entanto dissonâncias, que todavia são ouvidas de forma 
muito suave. Na passagem que se reproduz abaixo é ainda de destacar a possível 
interpretação de uma imagem de que a duração das notas nasceria das suas metades, em 
direcção ao seu início e ao seu fim, um princípio excelente para a interpretação de valores 
                                                          
120 GEBHARD, Hans: Praktische Anleitung für die Aufführung der Vokalmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts. 
Edition Peters. Frankfurt am Main, 1998. P. 16. [Quanto à diferença de Tempo entre ¢ e c, desde Praetorius 
(PRAETORIUS, Michael: Syntagma Musicum II. Wolfenbüttel, 1619. Edição facsimilada pela Bärenreiter. 
Kassel, 1958. P. 50) até ao fim do século XVIII, podemos reconhecer a opinião de que ¢ indica um tempo 
mais rápido do que c, para as mesmas durações notacionais.] 
 
121 LOWINSKY, Edward E.: Early Scores in Manuscript. In Journal of the American Musicological Society 
13 (1960). Pp. 159-171 
 
122 Respectivamente, no c.60 da obra Miserere mei Deus (33.), no c.10 da obra Feria Sexta in Parasceve 
Resp. 1. (34.) e no c.11 da obra Sabbato Sancto Resp.1 (39.). 
 
123 Ver o número XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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longos, assim como a clara distinção entre a interpretação destes e a dos valores mais 
curtos que se ouçam simultaneamente. 
 
“Si potrà nondimeno porre la Prima parte della battuta, che sia disonante; quando sarà la 
seconda minima de vna Semibreue sincopata del Contrapunto; percioche la prima parte di 
tal figura, sarà posta senza nel leuar la battuta, & la secõda nel battere; & tal Dissonanza 
si potrà sopportare: percioche nel cantare la Semibreue sincopata, si tiene salda la voce, & 
si ode quasi una sospensione, o taciturnità, che si troua nel mezo della percußione, dalla 
quale nascono i suoni, & per essa si dicerneno l’vn dall’altro, & consiste nel tempo; onde 
l’Vdito quasi non la sente: percioche da lei non è mosso, di maniera, che la possa 
comprendere pienamente: per non esser da lei percosso, & per la debolezza del 
mouimento, che si scorge in essa: perche manca della percußione, che lo muoue: la onde la 
Voce allora nel perseuerare della Sincopa perde quella viuacità, che hauea nella prima 
percußione; di modo che fatta debole, et essendo percossa sopra la seconda parte della 
sincopa, nella quale è nascosta la Dissonanza, da vn mouimento più gagliardo di vna altra 
voce forte, che si muoue da un luogo all’altro con più gagliardo mouimento, tal 
Dissonanza a pena si ode; essendo anco, che prestamente se ne passa.”124  
   
Quanto aos valores longos em geral, embora a definição concreta de messe de voce ― que 
é já um caso extremo, ou seja, uma figura de estilo ― surja na música profana (Caccini: Le 
nuove musiche, 1601, como Esclamatione languida), não há indícios de que se deva 
manter a intensidade inalterada, pelo contrário: Sylvestro Ganassi recomenda na sua Opera 
                                                          
124 ZARLINO, Gioseffo: Le Istituitioni Harmoniche. Veneza, 1558. Edição facsimilada da Broud Brothers. 
New York, 1965. Terceira Parte, Capítulo 42, P. 197. [Igualmente se pode usar uma primeira parte de 
compasso que seja dissonante, quando esta for a segunda parte de uma semibreve sincopada do contraponto, 
pois que a primeira parte de tal figura estará colocada no levantar (arsis) do tactus, a segunda, no bater 
(thesis), e tal dissonância poder-se-á suportar, pois no cantar da semibreve sincopada tem-se a voz firme124, 
ouvindo-se quase uma suspensão, ou taciturnidade, que se encontra no meio da percussão (da duração total 
da figura?), da qual nascem os sons, na qual se distingue um do outro (arsis de thesis), o que constitui um 
tempo, quase não se dando conta o ouvinte de maneira que a possa compreender plenamente, porque ela não 
tem movimento, por não ser ela (a dissonância) percutida, e pela debilidade do movimento que nela se nota, 
por lhe faltar a percussão, que a move: motivo porque a voz então, no perseverar da síncopa, perde a 
vivacidade, que tinha no seu primeiro ataque, de forma que se faz débil, e havendo um ataque, por uma outra 
voz forte ― que se move de um lado ao outro, em movimento galhardo ―  na segunda parte da síncopa, na 
qual nasce a dissonância, tal dissonância quase não se ouve, sendo também verdade que muito rápido passa.] 
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intitulata Fontegara125, de 1535, que se imite na flauta a voz humana, aumentando e 
diminuindo a intensidade durante as notas, o que seria um factor essencial da sua beleza126. 
Este princípio de não enrijecer a intensidade do som permanece ainda em fins do século 
XVIII, conforme demonstra a recomendação de Leopold Mozart: 
 
“Ieder auch auf das stärkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche 
Schwäche vor sich: sonst würde es kein Ton, sondern nur ein unangenehmer und 
unverständlicher Laut seyn. Eben diese Schwäche ist an dem ende iedes Tones zu 
hören.“127 
 
Frequentes são as recomendações de clareza, não só no que toca à compreensão do texto, o 
que envolve rítmica em pequeno grau, como quanto ao inequívoco reconhecimento, por 
parte do declamador, orador ou cantor, da divisão das partes do discurso, a todos os níveis 
(ver 1.2.5 Dados de execução contemporânea). Apesar de, ou precisamente devido ao 
facto de estes segmentos estarem na polifonia frequentemente entrelaçados, esta 
consciência estrutural e as respectivas consequências de interpretação processam-se, em 
grande parte, antes ao nível individual de cada voz do que propriamente no sentido da 
verticalidade rítmica, explorando nuances de dinâmica. Este tipo de cuidado advém 
directamente da Retórica128 (ver 1.2.4 A Retórica musical). Também a observação dos 
pedes [pés], com origem na poesia clássica grega e latina, continuava a ser um factor 
                                                          
125 O nome do livro continuava assim: la quale insegna a sonare di flauto chon tutta l’arte opportuna a esso 
instrumento massime il diminuire il quale sara utile ad ogni instrumento di fiato et chorde: et anchora a chi 
si dileta di canto, composta per… 
 
126 DOMINGTON, Robert e PETER, Hildemarie: verbete ‚Ganassi’ in Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart. Bärenreiter, Kassel, 1989. Volume 4, pp. 1358-1360. 
 
127 MOZART, Leopold: Gründliche Violinschule (1787). Edição facsimilada da Breitkopf & Härtel. 
Wiebaden, 1991. P. 103. [Todo o som, mesmo aquele que é atacado muito forte, tem pela frente um 
enfraquecimento, ainda que dele quase não nos demos conta: caso contrário,  não seria um som, mas sim, um 
barulho desagradável e incompreensível. É este o enfraquecimento que se ouve no fim de todos os sons.] 
 
128 Livro de Referência: LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag, 
Stuttgart, 1990. 
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rítmico musical importante129, como ainda Johannes Mattheson testemunha, chamando-os 
Klang-Füsse [pés de som], já então em meados do século XVIII130.  
 
Duas características rítmicas distintas da prática actual, presentes no Livro de varios 
motetes, são as legature e os casos de color, encontrando estes dois recursos, no total, mais 
de 750 aplicações131. Naturalmente, estes dados notacionais podem ser tanto resultado de 
escolha do compositor como do impressor, por motivos práticos do material disponível. No 
caso do Livro de varios motetes o seu uso é tão consistente que mais parece terem origem 
no manuscrito. 
 
                                                          
129 Ver NEGREIROS, Vasco: Explorando a Motívica Rítmica Europeia. Universidade de Aveiro. Aveiro, 
2001. 
 
130 MATTHESON, Johann: Der vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. Pp. 164-170. 
 
131 Não é possível dar um número exacto porque nas legature de brevis, em alguns casos, não se consegue 
determinar se o pouco afastamento entre as notas é suficiente para configurar uma legatura.  
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A imensa maioria das legature são c.o.p., somando 702 aparições: 562 sem alteração, 77 
com a segunda nota pontuada e 163 com esta nota enegrecida, seguida de semínima ou, 
uma única vez, de duas colcheias. Aliás, só 5 vezes aparece color sem partir do fim de uma 
legatura, motivo para crer no intuito gráfico-poético de representação da transformação da 
água, de branco a negro e de negro a branco, em  Aquam quam ego dabo (16.)132. Todas as 
Legature são rectæ, com excepção do fim de uma longa cadeia de brevis na voz de 
Superius do Introitus da Missa pro defunctis (44.1) e na legatura binária brevis-brevis que 
inicia a intrigante voz de Altus no Resp. pro defunctis (46.)133. Há poucas legature de 3 
notas, ainda menos de 4, e acima deste número, só aglomerados de brevis, podendo chegar 
a 9 notas134.   
 
Do ponto de vista da interpretação, precisamente por o uso das legature c.o. p. ser no Livro 
absolutamente consequente, parece justo querer dar à sua primeira nota um apoio especial, 
ou melhor, que se cante as notas seguintes como nascidas da primeira, segundo princípios 
da interpretação gregoriana:  
 
“Der Anfangsartikulation einer Gruppenneume entspricht ein rhythmisch tragfähiger Ton, 
auf dessen Grundlage sich die Neume in ihrem weiteren Verlauf entfalten kann. Dies darf 
jedoch nicht mißverstanden werden in dem Sinn, als müsse man diesen Anfangston 
besonders kräftig oder gar perkussiv ausführen. Im Gegenteil: eine Anfangsartikulation 
wirkt um so tragender, je behutsamer der Ton angesetzt wird. Er kann nämlich dann noch 
wachsen und echte Spannung erzeugen, während im Fall einer perkussiven Ausführung die 
Spannung sofort in sich zusammenbricht.“135 
                                                          
132 Fólio 29 versus da edição facsimilada, vozes de Superius  e de Tenor. 
  
133 Respectivamente nos fólios 72 versus e 82 da edição facsimilada. 
 
134 No cantus firmus cantado pelo Tenor no início do Graduale da Missa pro defunctis (44.3). 
 
135 AGUSTONI, Luigi e GÖSCHL , Johannes Berchmans: Einführung in der Interpretation des 
Gregorianischen Chorals. Bosse Musik Paperback. Regensburg, 1987. Volume 1, p. 246. [Um som capaz de 
transportar, do ponto de vista rítmico, corresponde àquele que se quer para a articulação inicial de um neuma 
composto, de maneira que o neuma se possa desenvolver a partir desta base. Isto não deve ser mal entendido 
no sentido de que se queira executar a primeira nota com força ou até particularmente percussiva. Pelo 
contrário: uma articulação inicial é tanto mais capaz de transportar, quanto mais cuidadosamente o som for 
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Também para as notas isoladas a compreensão rítmica gregoriana é uma referência 
fundamental, de forma que a acentuação prosódica, o enquadramento modal da altura, o 
papel gramatical e semântico da palavra e a função estrutural que cada nota ocupa no 
traçado melódico nunca sejam vistos como aspectos independentes do das durações: 
 
“Das Wissen um die modale Wertigkeit einer Silbe bzw. Note ist von großer Bedeutung für 
die Interpretation. In der Tat kann die Interpretation erst dann beginnen, wenn man bereits 
genau weiß, wie der Ton in der betreffenden Kontext erklingen soll, und nicht schon dort, 
wo man lediglich das Notenzeichen als reine Angabe für den Ton zu lesen und verstehen 
gelernt hat. Dies gilt übrigens auch für die mensurale Musik. Auch dort verhilft das 
Verständnis der modalen, strukturbezogenen Wertigkeit der Töne, as sie nicht mechanisch 
nach der jeweiligen Angaben von Zeit und Dauer ausgeführt werden, sondern mit kleinsten, 
außerhalb jeglicher Meßbarkeit liegenden Differenzierungen der Tondauer, entsprechend 
der Erfordernissen der dynamischen Faktoren des Rhythmus.“136 
 
Muitos autores, tanto central-europeus como ibéricos, apesar da continuação hegemónica 
do princípio teórico do tactus inalterável, agora centrado sobre a semibrevis (Semibrevis 
enim recta plenam temporis mensuram consequens : in modum scilicet pulsus aeque 
respirantis, in contrapuncto discordantiae subiacere non potest [A semibreve recta (sem 
alteração?), a qual advém da completa medida do tempus, nomeadamente, no modo como 
                                                                                                                                                                                
atacado. O som pode então crescer e criar autêntica tensão, enquanto no caso de uma execução percussiva a 
tensão desfar-se-ia imediatamente.] 
 
 
136 AGUSTONI, Luigi e GÖSCHL , Johannes Berchmans: Ibidem. P. 121. [A consciência do valor modal de 
uma sílaba ― respectivamente, de uma nota ― é da maior importância para a interpretação. De facto, a 
interpretação só pode começar quando já se sabe perfeitamente como cada som deve soar no seu contexto, e 
não, quando se tenha aprendido e compreendido unicamente o sinal notacional musical que o determina, 
como informação isolada. Aliás, isto tem igual validade para a música mensural. Também lá, a compreensão 
do valor modal e relativo-estrutural dos sons é uma ajuda, quando não são cantados mecanicamente, segundo 
as indicações de tempo e de duração, mas sim com pequenas e diferenciadas nuances de interpretação 
rítmica, de acordo com as necessidades dos factores dinâmicos do ritmo.] 
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pulsa (o coração de) quem respira calmamente, não pode no Contraponto ser tratada como 
dissonância] ou Tactum hic vocari tantam moram quantum temporis inter duos gressus viri 
mediocriter incedentis intercurrit137 [O tactus dura tanto como o tempo entre dois passos 
de um homem a caminhar em velocidade moderada]), afirmam que, embora não se o deva 
fazer com frequência, há, em certas passagens, que retardar ou acelerar ligeiramente o 
andamento138, seja devido a características puramente musicais ou para melhor expressar o 
sentido do texto. 
 
Outra referência importante quanto ao andamento das obras pode ser depreendida da muito 
antiga recomendação de que nenhum Periodus deva ser tão longo que não se o possa levar 
a cabo numa única respiração (langior esse non debet, quam et uno spiritu proferatur, nas 
palavras de Isidoro de Sevilha, em 604 d.C.) ― considerando-se aqui o canto silábico, uma 
vez que na polifonia dos séculos XVI e XVII há frases melismáticas que obrigam 
necessariamente a respirações internas ―, e que transmita o sentido de maneira clara e 
concludente, sem ser prolixo, de forma que o possamos manter na memória (ut sensum 
concludat, ut sit aperta & intelligi queat; non immodica, ut memoria contineri queat, 
segundo Quintiliano, em 70 d.C.)139. Embora estas duas recomendações sejam muito 
antigas, não há porque não lhes atribuir validade ainda para a Renascença, sempre que o 
canto não seja melismático.    
 
Assim como no Canto Gregoriano, vários autores recomendam que se faça rallentando no 
fim das obras polifónicas, cantando mais longa a penúltima nota, dando Praetorius até 
valores exactos, no seu estilo muito directo de fazer recomendações:    
                                                          
137 Primeira citação: GAFURIUS, Franchinus: Musica Pratica III, 4 (1481-84); segunda citação: BUCHNER, 
Hans: Fundamentum organisandi (1525). Ambas as citações em APEL, Willi: Die Notation der Polyphonen 
Musik. Breitkopf & Härtel. Wiesbaden, 1989. Respectivamente nas p.s 208 e 207.   
 
138 Michael Praetorius, por exemplo, na p. 112 do Syntagma Musicum III (Wolfenbüttel, 1619). Edição 
facsimilada pela Bärenreiter. Kassel, 1958. 
 
139 Ambas as citações em ENGELKE, Ulrique: Musik und Sprache – Interpretation der Musik des 
Frühbarock nach überlieferten Regeln. Editora Zimmerman. Frankfurt am Main, 1991. P. 64. 
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“Muß auf die Penultima aufs wenigste drei/vier oder fünf Tact still gehalten werden ehe man ein 
rechte Final fällt: sonsten schnappt es gar zu bald ab und hat kein  gratiam. Welches  [...] in allen 
und jeden Cantionibus zu observieren.“140 
 
Quanto às semínimas, raramente são no Livro silábicas (a não ser nas obras 32., 38., 41-
43), compondo geralmente desenhos ornamentais cadenciais ou escalares, numa só 
direcção ou com mudança. Os desenhos escalares numa só direcção podem ser 
classificados em dois tipos básicos: a) enquadrados numa longa linha melismática, com 
tendência para crescer para o agudo e diminuir para o grave; b) são tirate, ou seja, 
desenhos escalares de ‘desaparecimento’, muitas vezes em sílaba átona, sempre com 
diminuendo, com clara relação com o significado do texto. Aqueles que mudam de 
direcção, ora se comportam segundo a tendência de crescer para o agudo e de diminuir 
para o grave (c), ora têm como momento de maior tensão o seu vértice melódico, sempre 
que este for um ponto energético importante para pôr em movimento uma outra voz, 
mesmo que as direcções sejam descendente-ascendente (d)141.  
 
A ‘independência de vozes’ é um mito do ensino de Contraponto que não corresponde à 
realidade da polifonia clássica: as vozes estão em contínua relação de dependência, sendo 
importante que os cantores se conscientizem dessas relações, até serem capazes de as 
reconhecer e até intuir de ouvido. O que bem se pode dizer é que as diversas linhas tendem 
a não dobrar funções, ou seja: têm papéis distintos.     
 
                                                          
140 PRAETORIUS, Michael: Polyhymnia caducaetrix. Reproduzida na Obra Completa, p. 403, citada em 
GEBHARD, Hans: Ibidem. P. 18. (a mesma passagem pode ser lida em latim no Syntagma Musicum III. 
Wolfenbüttel, 1619. Edição facsimilada pela Bärenreiter. Kassel, 1958.) [Na penúltima é preciso parar três, 
quatro ou cinco tactus, antes da final propriamente dita. Senão acaba de forma rasgada e não tem gratiam. 
Isto deve ser observado em todas as obras vocais.] 
 
141 Exemplo do tipo a):Domine bonum est (13.), Tenor, c.5, fólio 25v / página 68. Do tipo b): Tua est potentia 
(2.), Tenor2, c.14, fólio 3 / página 5. Do tipo c): Omnis vallis (7.), todas as vozes, no motivo para colles, 
c.21-25 e 27-31, fólios 16v e 17r/ página 45. Do tipo d): Ecce mulier Chananea (15.), c.22-23, fólios 28v e 29r 
/ página 74. 
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“Man sieht, wie wenig es im Kontrapunkt [in der klassischen Vokalpolyphonie] um 
selbständigkeit der Stimmen geht: Eine Stimme wird erst sinnvoll dadurch, daß die andere 
Stimmen im entscheidenden Moment die rechten Töne zur Spannungsaufladung liefert. 
Anders gesagt: der Kundiger, der Palestrina-Einzelstimmen mit geistigem Vergnügen singt, 
denkt im rechten Augenblick notwendige, sinnstifende Töne anderer Stimmen unbewußt 
hinzu!“142 [destaque original] 
 
Do ponto de vista da macro-estrutura rítmica, na perspectiva horizontal, a invenção é 
motívica ― e não, como na música clássica do género vienense, preenchimento de uma 
malha preconcebida ― ou seja: o progresso prosódico-rítmico decorre livremente no 
tempo, durando as frases o que for necessário. 
 
A título de exemplo, observe-se os c.64-72 da quarta Leitura de Sexta-feira Santa (38.), p. 
171 da edição anexa, em que Cardoso expõe o paralelo retórico do texto através de um 
paralelo musical, compondo música quase igual para as frases «Filius Dei propter formam 
Dei» e «Filius hominis propter formam servi» [Filho de Deus devido à sua forma de Deus 
e Filho do homem devido à sua forma de servo], variando apenas numa permutação entre 
vozes e pelo início menor da segunda, com claro intuito poético-musical. No entanto, 
devido à diferença entre as palavras Dei e hominis, a segunda frase é uma mínima mais 
longa que a primeira, isto em nada prejudicando o equilíbrio do gesto a que Cardoso se 
propõe.  
 
                                                          
142 MOTTE, Diether de la: Kontrapunkt. Bärenreiter Verlag. Kassel, 1994. P. 168. [Assim se vê quão pouco 
o Contraponto (em estilo Palestrina) se prende à independência de vozes: uma voz só alcança o seu sentido 
pleno se outras lhe trouxerem, nos momentos decisivos, as notas correctas para formação de tensões. Dito de 
outra forma: o ‘connaisseur’ que cantar uma parte separada de Palestrina com presença de espírito e prazer, 
imagina, ainda que sem consciência, nos momentos certos, as notas de outras vozes que aufeririam sentido à 
sua!]. Quanto ao aspecto puramente rítmico destes estímulos vindos de outra voz, por exemplo, para sair de 
uma nota longa, usámos em ensaio várias vezes o verbo brasileiro ‘cutucar’, oriundo da língua indígena tupi-
guarani, que significa: dar suavemente ‘um toque ao vizinho’, com a ponta do cotovelo. Em polifonia, é 
muito importante saber quando e quem se cutuca, sentindo quando se é cutucado. 
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A notação dos trechos em canto-chão, no Livro de varios motetes, pode aparecer de três 
formas distintas, reproduzidas de forma tão exacta quanto possível na edição anexa a esta 
dissertação: 
 
a) Só em puncti (iguais à brevis negra dos color); 
a) em semibrevis (como os puncti, mas sem preenchimento) e 
b) em notação semimensural (usando em algumas obras a combinação de punctum e 
punctum inclinatum; já em outras, com o punctum e a virga, impressa igual a uma 
longa negra). 
 
Assim como acontece com a brevis da polifonia, é em muitos casos difícil determinar nos 
trechos gregorianos dos tipos a) e b) onde começam ou acabam legature ― a não ser, 
claro, em mudança de sílaba ― pois nunca se sabe a partir de que proximidade já se deve 
interpretar como tal um conjunto melismático de notas. 
 
Enquanto as possibilidades a) e c) são usadas em todas as outras obras nas quais há 
alternância entre canto-chão e polifonia143, a possibilidade b) só é aplicada aos recitativos 
da Semana Santa.  
 
Para as realizações dos trechos em notação semimensural usava-se, segundo os teóricos, as 
seguintes relações de duração144 , para as três figuras que aparecem no Livro de varios 
motetes:  
                                                          
143 No  Asperges me (1.) chegam a ser usadas ambas numa mesma obra. 
 
144 Conforme PÉREZ, José Sierra, baseado em Bermudo e em Nasarre: Maestros de Capilla del Monasterio 
de San Lorenzo el Real del Escorial – Fr. Manuel de Villanueva, Obras Completas. Instituto Escurialense de 
Investigaciónes Históricas y Artísticas, El Escorial, 1997. P.  38-39. 
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No entanto, há muitos indícios oriundos da comparação entre monodia e polifonia que 
levam a crer que estas relações devem ser entendidas à metade (isto é: com a leitura ao 
dobro da velocidade): 
 
“John Caldwell’s discussion is convincing in respect of the chant notation’s black brevis 
becoming the temporal equivalent of the mensural (polyphonic) notation’s white (void) 
semibrevis. The smaller values following accordingly.”145  
 
Na continuação do mesmo artigo, Bruno Turner chega a ilustrar casos em que é preciso 
realizar ainda uma segunda redução, à metade da primeira146: 
 
 
 
As diferentes situações, incluindo os particulares casos do credo na Missa Adventus et 
Quadragesimæ (3.2) e da recitação alternada do Miserere (33.), serão discutidas nos 
capítulos de análise das obras onde aparecem. 
                                                          
145 TURNER, Bruno: Spanish liturgical hymns: a matter of time in Early Music III, 1995. P. 478. [A posição 
defendida por John Caldwell é convincente no que toca à notação da brevis preta do canto-chão tornando-se 
o equivalente temporal da notação mensural (polifónica) em semibrevis branca (não preenchida). Seguindo-
se este princípio igualmente nos valores mais pequenos.] 
 
146 TURNER, Bruno: Ibidem. P. 481. [E para causar mais confusão, copistas e impressores muitas vezes 
mantêm o velho costume de usar longa - brevis preta preferencialmente, ou assim como brevis preta - 
semibrevis preta (até num mesmo livro e numa mesma obra).] 
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1.2.2 O modalismo 
 
“[…] mode has been a problematic concept for the sixteenth as well as the twentieth century, but 
the nature and cause of difficulty in the discourse of the two centuries stems from different 
sources.”147 
 
A questão modal, no campo da Música Sacra Católica dos séculos XVI e XVII, prende-se 
originariamente não só a questões de ethos como também à necessidade prática de adequar 
as recitações de salmos ou de magnificat às antífonas que os enquadravam, ou vice-versa, 
ou seja: de encontrar antífonas adequadas ao tom no qual em cada ocasião litúrgica deveria 
ser cantada a recitação. Daí a omnipresente confusão entre modo, para as antífonas, e tom, 
para as recitações salmódicas, mal-entendido que será tão antigo como o próprio sistema 
modal ocidental148, como prova a comum expressão ‘octo modi vel toni’ [ oito modos ou 
tons]. A título de exemplo, observe-se como Pierre Maillart, que durante 326 páginas tenta 
clarificar a diferença entre mode e tone, reconhece a abordagem que é dada a este ponto, 
em 1610: 
 
“Et ainsi quasi tous les modernes, lesquels apres avoir expliqué la nature des modes, vous 
trouverés qu’il n’ont point d’exemple à main plus propre, pour prouver leur dire, que 
‘l’intonation, Medition, & Euouae [sæculorum amen]’ des Pseaumes, monstrans manifestement 
par cela, qu’ils ne mettent aucune difference, entre ton & mode, veu que l’un est expliqué par 
l’autre.” 149 
                                                          
147 JUDD, Cristle Collins: «Renaissance Modal Theory» in CHRISTENSEN, Thomas (editor): The 
Cambridge History of Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 400. [(…) 
o conceito de ‘modo’ foi problemático tanto no século XVI como no século XX, mas a natureza e as causas 
de dificuldade no discurso sobre a matéria decorrem, em cada um dos séculos, de origens distintas.] 
 
148 The confounding of tone as church mode with tone as psalm tone is as old as the modal system in the 
West. POWERS, Harold S.: ‘Mode’, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians (1980). P. 402. 
 
149 Les tons ou discours, sur les modes de musique, et les tons de l’eglise, et la distinction entre iceux 
(Tournai, 1610; edição facsimilada, Genebra: Minkoff, 1972) p.s 265-267; citado em CROOK, David: 
Orlando di Lasso’s Imitation Magnificats for Counter-Reformation Munich. Princeton University Press, 
Princeton, 1994. P. 101. [E assim, quase todos os modernos (os contemporâneos de Pierre Maillart) que, após 
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Há no entanto também autores que diferenciam claramente modos de tons: os primeiros 
para as antífonas, motetes, missas e madrigais; os segundos, para salmos e magnificat. 
Pietro Pontio, no Ragionamento di musica, de 1588, apresenta assim as principais 
cadências de uns e de outros, sendo particularmente significativas as diferenças entre o 3., 
o 5. e o 7. modos ≠ tons150: 
 
 
Numeração Cadências mais  
importantes do MODO 
 
Cadências mais  
importantes do TOM 
1. RE, LA RE, LA 
2. RE, LA RE, FA 
3. MI, LA LA, DO 
4. MI, LA MI, LA 
5. FA, DO LA, DO 
6. FA, DO FA, LA 
7. SOL, RE LA, MI 
8. SOL, RE, (DO) SOL, DO 
 
 
Ou seja, este autor não via nos modos a importância que a medietà (nota final do primeiro 
hemistíquio) tinha no plano cadencial das recitações de salmos e de magnificat, também 
quando polifónicas ― isto é: nos tons ― e não reconhecia nos modos os finais fora da 
finalis que se registam no 5. e no 7. tons (e, muitas vezes, também no 3.151). Mesmo assim, 
recomendava aos compositores da polifonia, ainda que não obrigatoriamente, o uso de 
cláusulas sobre as notas da repercussa de cada modo (em verdade: tom), por forma a 
                                                                                                                                                                                
haverem explicado a natureza dos modos, não encontram exemplo à mão mais próprio, para provar o dito, 
que a entoação, a mediação e o Euouae (sæculorum amen) dos salmos, mostrando manifestamente desta 
maneira, que não fazem distinção entre modo e tom, visto que um é explicado pelo outro.] 
 
150 Esta tabela aparece de forma semelhante em CROOK, David: Ibidem. P. 104. 
 
151 Dentre os magnificat tertii toni  de Orlando di Lasso, embora só um acabe em LA, 4 dos 5 que acabam em 
MI têm pelo menos uma cláusula de fim de versículo sobre LA. Palestrina, Morales, Cardoso, Lobo, Pedro de 
Cristo, Magalhães e Morago acabam-nos sempre em LA.  
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facilitar a diferenciação entre modos autênticos e plagais, num discurso que mostra como 
também Pontio não está imune à confusão terminológica entre modo e tom:  
 
“Potresti ancora per una sol volta far cadenza nella corda D, per esser corda mediatrici de 
questo Tuono ne’Motetti, & Messe; come fece il Pontio nel Gloria patri del Magnificat, del 
settimo tuono[…]”152 
 
Assim como os tons sofrem adaptações para melhor corresponder aos registos do canto a 
voce piena, como exemplifica D. João IV nas p.s 20 e 21 do seu livro sobre a Missa Panis 
quam ego dabo153, tomando o salmo 110, também há situações em que os modos assumem 
as características que teriam enquanto tons: 
 
“By the 1590s, Lasso no longer regarded it as necessary that a polyphonic representation 
of tone-seven show any trace of its traditional melodic features. The long-standing 
association of n -high-A with tone-seven magnificats (particularly in his cantus-firmus 
settings) was all the justification he needed  for the incorporation of n -high-A motets in 
the Cantiones as mode-seven representatives.”154  
 
Na comparação entre os magnificat tertii toni e septimi toni de Cardoso nota-se que os 
primeiros têm muito mais SOL# que FA# (aproximadamente o dobro), enquanto nos 
segundos há sensivelmente mais FA# que SOL#.  Por este e por outros motivos, discutidos 
                                                          
152 CROOCK, David: Ibidem. P. 105. [Poderias também cadenciar de vez em quando sobre a nota RE, por ser 
a mediante (tenor) deste tom, nos motetes e nas missas (ou seja: nos correspondentes modos); como faz 
Pontio no Gloria Patri do magnificat  do sétimo tom (…)] 
 
153 Edição facsimilada da versão em língua castelhana (1654) e da tradução italiana (1655?), com introdução 
e notas de Mário de Sampaio Ribeiro, pelo Instituto de Alta Cultura, Lisboa, 1958. 
 
154 CROOCK, David: Ibidem. P. 143. [Na década de 1590, Orlando di Lasso já não via como necessário que 
uma representação polifónica do 7. tom tivesse qualquer traço das suas características melódicas tradicionais. 
A associação entre o modelo tonal de ‘claves altas - sem b - cláusula final em LA’ para magnificat no 7. tom 
(principalmente nas composições sobre cantus firmus), que já há tanto tempo persistia, bastava como 
justificação para incorporar entre as Cantiones  (Sacræ) motetes segundo o modelo tonal  ‘claves altas - sem 
b - cláusula final em LA’ como representantes do 7. modo.] 
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quando da análise das respectivas obras, este doutorando optou pela atribuição de 7. modo 
(por analogia ao 7. tom) em dois dos cinco motetes a 5vv do tipo tonal ‘claves altas - sem b 
- cláusula final em LA’, atribuindo aos três restantes o 3. modo:    
 
 
 
Obra► 
 
Acidentes
▼ 
Magnificat  
Tertii toni 
4vv 
Magnificat  
Tertii toni 
5vv 
Total nos 
magnificat 
Tertii toni 
Feria IV 
Cinerum 
(11.) 
In Dominica IV 
Quadragesimæ 
(18.) 
Mulier quæ erat in 
civitate peccatrix 
(22.) 
SOL# 31 43.05% 33 41.77% 64 42.38% 13 54.16% 17 31.48% 14 25.00% 
FA# 16 22.22% 16 20.25% 32 21.19% 10 41.66% 10 18.51% 7 12.50% 
DO# 22 30.55% 26 32.91% 48 31.78% 1 04.16% 25 46.29% 23 41.07% 
SIb 3 04.16% 4 05.06% 7 04.63% 0 00.00% 2 03.70% 12 21.42% 
Número 
total de 
acidentes 
 
72 
 
79 
 
151 
 
24 
 
54 
 
56 
 
 
 
 
Obra► 
 
Acidentes▼ 
Magnificat  
Septimi toni 
4vv 
Magnificat 
 Septimi toni 
5vv  
Total nos 
magnificat 
Septimi toni 
In Dominica I 
Adventus 
(4.) 
Nemo te 
condemnavit 
(17.) 
SOL# 14 17.07% 22 23.15% 36 20.33% 6 22.22% 6 20.68% 
FA# 34 41.46% 34 35.78% 68 38.41% 14 51.85% 8 27.58% 
DO# 28 18.54% 31 32.63% 59 33.33% 6 22.22% 8 27.58% 
SIb 6 03.97% 8 08.42% 14 07.90% 1 03.70% 7 24.13% 
Número  
total de 
acidentes 
 
82 
 
95 
 
177 
 
27 
 
29 
 
 
 
Embora já não se visse, como na Idade Média, a teoria da música tão dependente da 
filosofia, considerando as questões de dogmática cristã, da astrologia e dos humores 
associados a uma verdadeira patologia musical ― agora voltada preferencialmente para 
aspectos de cunho mais prático, levando o compositor daroquense Pedro Ciruelo (ca.1470-
1548) a afirmar que Musica nostra ad omnes illas philosophorum diversitates communis et 
indifferens est155 [A nossa música não tem nada que ver com as características de estudo da 
                                                          
155 Citado em HORTSCHANSKY, Klaus: Musikwissenschaft und Bedeutungsforschung – Überlegungen zu 
einer Heuristik im Bereich der Musik der Renaissance in Zeichen und Struktur in der Musik der Renaissance. 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1987. P. 71.  
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filosofia] ― sabendo-se que, como escreveu Thomas Morley 1597,  «diverse men diversily 
affected to diverse kinds of music»156 [pessoas distintas são distintamente afectadas por 
distintos tipos de música], continuava a haver um conjunto de características de ηθος157 
[ethos] modal observado pelos compositores na escolha de modos para as suas obras, de 
acordo com o carácter do texto ou da ocasião a que serviam158 ― numa atitude de origem 
grega clássica ― descrito assim pelo Frei Domingo Marcos Durán (Comento sobre Lux 
Bella, Salamanca, 1498), e ainda confirmado por Nassare (‘De los efectos que causan los 
ocho tonos’, capítulo da Escuela Música, Zaragoza) já em 1724159, simplificando muito o 
texto, reduzindo-o a uma tabela:   
                                                          
156 Citado em BARTEL, Dietrich: Musica Poetica. Nebrasca Press. Nebrasca, 1997. P. 39 
 
157 Uso, costume, maneira de ser, carácter. PEREIRA, Isidro: Dicionário Greco-Português e Português-
Grego. Livraria Apostolado da Imprensa. Braga, 1990. 
 
158 Neste contexto, é necessário ver a questão do ηθος [ethos] modal integrada na complexidade do meio em 
que se vê inserida; no caso do presente trabalho: no contexto teológico e hermenêutico bíblico, em que nem 
sempre simplificações do tipo ‘alegre versus triste’ ou ‘claro versus escuro’ são suficientes, como desde já 
demonstra o binómio central cristão: Sacrifício/Salvação. A título de exemplo, note-se que a sequência 
gregoriana Dies Iræ (Liber Usualis, p.s 1810-1813), que nos séculos XVIII e XIX se tornou peça central na 
composição de Requiem, enquanto canto monódico, está no 1. modo; assim como o modo do Graduale da 
Missa pro defunctis, Protus plagalis transposto 5ª acima (ver comentários aos Outros dados desta obra no 
subcapítulo de análise 2.11.2), é também o do Graduale da Missa de Natal (Missa do Galo) Tecum 
principium  (Graduale Triplex, p. 42) e do da Missa de Domingo da Ressurreição, cujo texto diz «Hæc dies, 
quam fecit Dominus: exsultemus, et lætemur in ea. Confitemini Domino, quoniam bonus: quoniam in 
sæculum misericordia eius» [Este é o dia que fez o Senhor; regozigemo-nos e alegremo-nos por ele. Dai 
graças ao Senhor, porque é bom, porque a sua misericórdia é eterna] (Gradual Triplex, pp. 196-197). 
 
159 Informações coligidas no artigo de ZALDÍVAR, Álvaro: Como Canta el Gregoriano – Aportaciones de la 
Teoria Musical Española a la Doctrina del Ethos Modal de Canto Llano. Em Primeras Jornadas de Canto 
Gregoriano, 1996. Institución «Fernando el Católico». Zaragoza, 1996. 
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CARACTERÍSTICAS
 
 
 
 
 
 
MODO 
Planeta 
 
 
Afectos 
I (protus authenticus) Sol Alegre e nobre, muito claro 
 
 
II (protus plagalis) Lua Triste, choroso, melancólico 
 
 
III (deuterus authenticus) Marte Cruel, impiedoso e arrebatado 
 
 
IV (deuterus plagalis) Mercúrio Doçura enganosa, capaz de  
grandes contrastes de afecto 
 
V (tritus authenticus) Júpiter Benévolo, modesto, deleitoso 
 
 
VI (tritus plagalis) Venus Lastimoso, doloroso e terno 
 
 
VII (tetrardus authenticus) Saturno Esforçado e ousado,  
mas também melancólico 
 
VIII (tetrardus plagalis) Céu estrelado Suave, repousado, sossegado e vagaroso 
 
 
 
A atribuição de modo na polifonia era dada a partir das características do Tenor, associadas 
à observação da nota mais grave do último acorde da obra. A extensão das vozes a voce 
piena, ou seja, no que hoje internacionalmente se chama SATB, procedia em pares: se 
Tenor e Superius eram autênticos, logo Altus e Bassus seriam plagais; se antes eram 
plagais, outrossim seriam Altus e Bassus autênticos, considerando que o âmbito dos modos 
autênticos vai da finalis à sua 8ª superior, e o dos modos plagais, da repercussa do modo 
autêntico da mesma finalis até à sua 8ª, resultando daí os seguintes âmbitos 
aproximados160: 
                                                          
160 Informação coligida em MEIER, Bernhard: Die Tonarten der Klassischen Vokalpolyphonie. Oostoek, 
Scheltema & Holkema. Utrecht, 1974. P.s 70-72. 
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Desde meados do século XVI, causava confusão o uso paralelo de atribuições de modo 
restringindo o campo de escolha ao oktoechos161 e expandindo o número de modos para 
doze, prática que Heinrich Glaureanus (1488-1563) havia divulgado através do tratado 
Dodecachordon, publicado em 1547. 
 
No campo da Música Sacra, permaneceu maioritária a restrição aos oito modos (ou nove, 
quando se incluía também o peregrino), mesmo por autores que para outros estilos 
defendiam a existência de doze, explicando assim Adriano Banchieri, em 1613-14, o 
motivo desta restrição: 
                                                          
161 Conjunto de oito modos usado pela instituição eclesiástica cristã católica, numerados de I a VIII. 
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“Questi otto Tuoni Ecclesiastici vengano trasportati dal Fermo al Canto Figurato, i quali 
riescono Coristi alle voci, in alternativa di detto Canto Fermo, & Organo, sopra tali otto Tuoni si 
possono compuonere Messe, Salmi, Hinni, Cantici, & altri Concerti da usarsi nelle Chiese & 
alter devote occasioni.”162  
 
Gioseppe Zarlino, cujas principais obras teóricas marcavam presença na biblioteca de D. 
João IV163, e que no seu Istituitione Harmoniche leva a cabo um extraordinário equilíbrio 
entre considerações teóricas e práticas musicais164, aprofunda esta questão diferenciando 
ainda duas perspectivas de prática modal polifónica advinda do canto gregoriano, 
começando assim165: 
 
“Et benche si trovano molte forme variate de tali Intonationi, o Modi; come sono alcune, che 
chiamano Patriarchine, & alcune Monastiche; tuttavia in ciascuna Chiesa non se ne usa più que 
                                                          
162 Cartella Musicale (edição facsimilada, Bologna: Forni, 1968) p. 88; citado em CROOK, David: Ibidem. P. 
97. [Estes oito tons eclesiásticos vêm transladados do canto-chão ao mensural, os quais reconhecem os 
coristas nas suas vozes. Em alternativa ao dito canto-chão, ou disposto em organum, pode-se compor sobre 
tais oito tons missas, salmos, hinos, cânticos e outras obras para uso na igreja ou em outras ocasiões de 
devoção.] 
 
163 BRANCO, Luís de Freitas: Ibidem. Pagina 29 e RIBEIRO, Mário de freitas: Ibidem: P. LXXXII. 
 
164 …an exposition of symbiotic relationship of musical theory and practice that is central to all of Zarlino’s 
activities. JUDD, Cristle Collins: Reading Renaisssance Musik Theory – Hearing with the Eyes. Cambridge 
University Press, Cambridge, 2002. P. 179. 
 
165 Todos estes trechos estão na p. 376 da edição de 1558, facsimilada pela editora Broude Brothers de New 
York, em 1965. [Se bem que encontremos muitas formas variadas de tais entoações ou modos, como são 
algumas a que chamamos patriarcais, e algumas monásticas; todavia em cada igreja não se usa mais que oito 
[modos], os quais  são os regulares; e reduzidos a partir das antífonas existentes sobre os oito primeiros tons 
dos doze demonstrados; cujas entoações são cantadas (sabidamente) nos respectivos ofícios.]; [Mas quando 
tiver que compor outras obras, como os motetes ou outras semelhantes, não deve seguir o cantus ou tenor de 
tais salmodias, porque não é obrigado a isto: assim, se o fizesse, poder-se-ia atribuí-lo a vício, e a que não 
tivesse capacidade de invenção (…)]; [(…) deve compor sempre sobre as componentes da oitava dos seus 
modos, sobre os quais está constituído (qualquer) modo, que são a quinta e a quarta. Digo os próprios, e não 
os de outro modo, como fazem alguns  (…)] 
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otto; lequali dimandano Regolari; et riducono sotto le Antifone contenute sotto gli Otto primi 
Modi delli Dodici mostrati; lequali Intonationi cantano (como è manifesto) ne i loro officij.” 
 
Segue explicando como na composição polifónica de obras sobre cantus firmus, assim 
como em recitações salmódicas harmonizadas, o compositor deve usar com rigor a 
recitação monódica em causa... 
 
“Ma quando havrà da comporre alter cantilene, come sono Motetti; overo alter cose simili, non 
debbe seguitare il canto, o Tenore de tali Salmodie: percioche non è obligato a questo: anzi 
quando ciò facesse, se li potrebbe attribuire a vitio, & che non havesse inventione […]” 
 
No entanto, mesmo nestes casos… 
 
“[…] nelli suoi modi debbe spesso far cantare li membri della Diapason, sopra qualle è composto 
il Modo, che sono la Diapente, & la Diatessaron. Dico li proprij, & non quelli di un’altro Modo, 
come fanno alcuni […]” 
 
Por mais que Zarlino e outros teóricos de relevo pudessem ser conhecidos fora das suas 
zonas de acção directa, através de publicações impressas e de cópias manuscritas, vale 
destacar algumas referências especificamente lusitanas: 
 
No ano de 1533 viu-se publicar o primeiro tratado de música impresso em Portugal: O 
Tractado de Canto Llano, seguido, em 1535, do Tractado de Canto Mensurable 166, lavra 
do mesmo autor castelhano. Neste último não há referência específica à organização 
modal, no entanto, quando Mateus de Aranda apresenta cantus firmi sobre os quais 
exemplifica procedimentos contrapontísticos, fá-los aparecer na ordem do oktoekos 
(primus modus, secundus modus etc. até octavus modus), todos muito característicos.  
 
                                                          
166 ALEGRIA, José Augusto (comentários): Edição Facsimilada do Tractado de Canto Mensurable de 
Mateus de Aranda. Fundação Gulbenkian. Lisboa, 1978. P.s 8-9. 
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Vicente Lusitano, que projectou o seu nome, em grande parte, devido ao debate que em 
Roma, no ano de 1551, manteve com Nicola Vicentino167, terá nascido em Olivença, tendo 
sido activo não só em Itália como provavelmente também na Alemanha. Em 1553 publicou 
uma Introduttione facilissima et novissima di canto fermo et figurato, contraponto 
semplice, et in concerto, traduzida para o português e editada em Lisboa em 1603 pelo 
Cónego Bernardo da Fonseca 168, que a terá dado ao chantre de Évora Manoel Serafim de 
Faria169. Neste tratado faz-se menção à diferença entre modo e tom: 
 
“I modi overo arie di cantare che sono impropriamente chiamati toni, sono otto, de qualli 
quattro sono maestri, cioè, primo, terzo, quinto, settimo, le altri quattro sono discipoli, cioè, 
secondo, quarto, sesto, ottavo […]”170  
 
seguindo, após alguns esclarecimentos, com o capítulo De la intonatione de Salmi. 
 
António Fernandez publicou em 1626 o primeiro tratado de música escrito em língua 
portuguesa. Nesta Arte de Musica de Canto Dorgam, e Canto Cham, & Proporções de 
Musica divididas harmonicamente apresenta um capítulo No qual se declara a formaçaõ 
dos modos a partir do âmbito de cada um, de acordo com a divisão de 8ª em 5ª e 4ª, como 
demonstra Zarlino, sem que faça qualquer referência a notas de recitação, seguido do 
capítulo Das maneiras como podem vir estes oito modos, em que os classifica de acordo 
com o uso parcial, total ou extrapolado que se faz dos seus respectivos âmbitos, oferecendo 
                                                          
167 BARBOSA, Maria Augusta Alves: Vincentius Lusitanus – Ein portugiesischer Komponist und 
Musiktheoretiker des 16. Jahrhunderts. Secretaria de Estado da Cultura, Lisboa, 1977. pp. 183-325. 
 
168 GIALDRONI, Giuliana: Edição facsimilada da Introduttione… de Vinzenzo Lusitano. Libreria Musicale 
Italiana Editrice, Roma, 1989. P. 1.  
 
169 MACHADO, Barbosa: Bibliotheca Lusitana, citado em BARBOSA, Maria Augusta: Ibidem. P. X. [Os 
modos, ou ‘arias de cantar’, que são impropriamente chamados tons, são oito, dentre os quais quatro são 
mestres, ou seja: primeiro, terceiro, quinto, sétimo, os outros quatro são discípulos, ou seja: segundo, quarto, 
sexto, oitavo  […]  
 
170 GIALDRONI, Giuliana: ibidem. P.s 4 versus e 5. 
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exemplos musicais de cada uma das categorias definidas 171. Só 19 páginas depois começa 
a explicar os oito Tons, aplicando este termo não só a recitações salmódicas, como também 
a introitos, offertorios,  a postcommunios e a antífonas. Na terceira parte do tratado, 
chamada TRATADO DAS PROPORSOENS DA MUSICA, E DE SEUS CINCO Generos 
divididos harmonicamente pera os practicos compositores, reconhece a existência de 
outras posições mas afirma claramente a sua: 
 
“Supostas as varias opinioens de alguns autores, que dizem haver na muzica doze tons, eu tenho 
achado em alguns autores antigos naõ aver mais que oito pera o que mostrarei donde foram 
inventados,  & quem os inventou & de suas propriedades. ¶ Os modos ou tons sam oito […]” 
 
Em 1685, 35 anos após a morte de Cardoso, lê-se na segunda parte da Arte Mínima do P. 
Manuel Nunes da Sylva, intitulada Cõpendio da Arte de Cõtraponto, & Cõpostura, que os 
tons saõ doze por n quadro, & doze por Bmole; logo na Summa da Arte de Canto Chaõ, 
integrada neste mesmo livro, diz que Os Tonos, ou Modos, saõ doze; porèm os que mais se 
usam saõ oito, a saber, 1.2.3.4.5.6.7.8. Os nones, que saõ 1.3.5.7. se chamaõ Mestres, ou 
Altos. Os Pares, que saõ 2.4.6.8. se chamaõ Discipulos, ou Bayxos.172 
 
Voltando à citação que inicia este sub-capítulo, recorde-se que a valorização dos aspectos 
modais na análise de repertório renascentista só voltou a estar muito em voga a partir dos 
anos 60 do século XX, tendo alcançado o seu ponto culminante na obra de Bernhard Meier 
Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie173, publicada em 1974.  
 
                                                          
171 Edição facsimilada a cargo de ALEGRIA, José Augusto, pela Biblioteca Pública e Arquivo Distrital de 
Évora, em 1997. P.s 52 a 54 versus. 
 
172 NUNES da Sylva, P. Manuel: Arte Mínima que com semibreve prolaçam…. Na officina de Joan Garlam. 
Lisboa, 1685. P. 39 do Cõpendio da Arte de Cõtraponto, & Cõpostura P. 8 da parte Summa da Arte do canto 
chaõ.  
 
173 The most through-going and persuasive attempt to demonstrate the relevance of modal theory for 
renaissance polyphony was undoubtedly Bernhard Meier’s ‘The Modes of Classical Vocal Polyphony’ 
JUDD, Cristle Collins: «Renaissance Modal Theory» in CHRISTENSEN, Thomas (editor): The Cambridge 
History of Western Music Theory. P. 401. 
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Por mais que seja interessante questionar o automatismo a que este tipo de análise possa 
conduzir, posição emergente nos anos 90 do passado século174 ― por poder levar a crer 
que isto bastará para estar perante a verdade historicamente autêntica, quando de facto a 
questão modal é de tal forma complexa que não é adequada a tais ânsias de simplificação 
― para o papel que nesta dissertação é dado à análise modal, e devido à clareza das 
posições que parece ter havido em Portugal175, quanto à composição de Polifonia Sacra, 
adoptam-se aqui, de uma forma geral, as posições e a terminologia coligidas por Bernhard 
Meier, salientando este aspecto sempre que o uso das características de um modo seja 
especialmente significativo, pois... 
 
“The full extent of the rhetorical aspects of Renaissance music can be understood afresh only 
when the modal system is taken into consideration as one of the principal foundations of 
contemporary compositional practice.”176 
 
                                                          
174 Emblemático neste sentido foi o artigo «Is mode Real? Pietro Aron, the Octenary System, and 
Polyphony» (Basler Jahrbuch für historische Musikpraxis 16, 1992. Pp. 9-52), por Harold S. Powers, uma 
verdadeira rajada de desmontagem de todo o tipo de lugares-comuns com que o «neo-modalismo» já se havia 
acomodado, perdendo sentido crítico. No entanto, pelo mesmo autor, é extremamente esclarecedor o artigo 
«from Psalmody to Tonality» (na colectânea Tonal Structures in Early Music, editada por Cristle Collins 
Judd. Garland, New York, 1998), uma espécie de extensão do seu artigo «Modes» no The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians, assim como o excelente artigo de Frans Wiering «Internal and External 
Views of the Modes», presente na mesma Tonal Structures in Early Music, muito conciso e informativo. 
 
175 Ainda que o autor tenha sido um amador e que este seu livro tenha conhecido, ao que parece,  
pouquíssima penetração, vale lembrar que El-Rei D. João IV, no seu Respuestas a las Dudas que se Pusieron 
a la Missa Panis quam ego dabo de Palestina, Impresso en el Quinto Libro de sus Missas, que não é mais que 
um pequeno tratado de atribuição modal, não faz qualquer referência a tons 9., 10., 11. ou 12.. Edição 
facsimilada da versão em língua castelhana (1654) e da tradução italiana (1655?), com introdução e notas de 
Mário de Sampaio Ribeiro, pelo Instituto de Alta Cultura, Lisboa, 1958. 
 
176 MEIER, Bernhard: Rhetorical Aspects of the Renaissance Modes. Artigo in Journal of the Royal Musical 
Association, vol.115, part 2, Londres, 1990. P. 190. [A plena dimensão dos aspectos de retórica na música 
renascentista só pode ser apreciada de modo renovado se o sistema modal for levado em consideração como 
um dos fundamentos principais da prática composicional contemporânea.] 
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Seguindo as atribuições de modo que Rui Cabral177 concedeu aos números da Missa pro 
defunctis (44.), discordando unicamente quanto ao do Sanctus (44.5) e, para os motetes,  as 
que João Pedro d’Alvarenga cuidadosamente chamou «modo associado ao tipo tonal»178, 
não sem boas razões, uma vez que a atribuição modal é de facto um campo ‘perigoso’,  
com a excepção das atribuições de 7. modo justificadas acima, e completando a lista com 
as restantes obras (Missa, Lições, Responsos, Hinos, Antífona e Salmo), chega-se ao 
seguinte resultado: 
 
Nome no Livro     Início do texto    Modo 
1.   Asperges me     Asperges me…    VII 
2.   Tua est Potentia    Tua est Potentia…   II 
3.   Missa Dominicarum Adventus  
      et Quadragesimæ                                 
3.1 Kyrie    Kyrie…     I 
 3.2 Credo    Credo…     IV 
 3.3 Sanctus & Benedictus    Sanctus…    II
 3.4 Agnus Dei    Agnus Dei    I 
4.  In Dominica Prima Adventus    Amen dico vobis…   VII 
5.   In Dominica Secunda Adventus   Cum audisset Joannes…   II sobre g  
6.   In Dominica Tertia Adventus   Ipse est qui post me…   VII 
7.   In Dominica Quarta Adventus   Omnis vallis implebitur…   I sobre g 
8.   In Dominica Septuagesimæ    Quid hic statis…     I sobre g 
9.   In Dominica Sexagesimæ    Quod autem…    V 
10. In Dominica Quinquagesimæ    Quid vis…    II sobre g 
11. Feria Quarta Cinerum   Cum ieiunatis…    III 
12. In Dominica Prima Quadragesimæ   Angelis suis…    IV 
13. In Dominica Secunda Quadragesimæ   Domine bonum est…   IV 
14. In Dominica Tertia Quadragesimæ   Erat Iesus…    IV 
15. Ecce Mulier Chananea    Ecce Mulier Chananea…   II sobre g 
                                                          
177 CABRAL, Rui: Os cantus firmi das missas de Requiem da Escola de Manuel Mendes: Aspectos de 
estrutura musical e de filiação nas fontes portuguesas de música litúrgica. Artigo que incorpora as 
conclusões do quinto capítulo da tese de Mestrado A missa pro defunctis na Escola de Manuel Mendes: 
ensaio de análise comparada, apresentada à Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade 
Nova de Lisboa. 
 
178 d’ALVARENGA: Ibidem. Pp. 136 e 137. 
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16. Aquam quam ego dabo   Aquam quam ego dabo…   V 
17. Nemo te condemnavit   Nemo te condemnavit…   III 
18. In Dominica Quarta Quadragesimæ   Accepit Iesus panes…   VII 
19. In Dominica Passionis    Tulerunt lapides…   IV 
20. In Dominica Ramis Palmarum   Turbæ quæ præcedebant…  IV 
21. Nos Autem Gloriari     Nos Autem Gloriari…   II sobre g 
22. Mulier quae erat in civitate peccatrix   Mulier quae erat in civitate peccatrix… III 
23. Gloria Laus     Gloria Laus…    I 
24. Domine Tu mihi lavas pedes    Domine Tu mihi lavas pedes…  II sobre g 
25. Tantum Ergo     Tantum ergo…    V 
26. Panis Angelicus     Panis angelicus…   V 
27. Feria Quinta in Cæna Domini [Resp. 1.] In monte Oliveti…   IV 
28. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 2   VAU Et egressus est   II sobre g 
29. Feria Quinta in Cæna Domini Resp. [2]  Tristis est anima mea…   II sobre g 
30. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 3   IOD Manum suam misit hostes…  II sobre g 
31. Feria Quinta in Cæna Domini Resp. 3   Ecce vidimus eum…   III 
32. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 4   Ex Tractatu…Exaudi Deus…  Peregr. 
33. Miserere Mei Deus    Miserere Mei Deus…   (a-g) 
34. Feria Sexta in Parasceve Resp. 1  Omnes amici mei…   VI 
35. Feria Sexta in Parasceve Resp. 2   Velum templi scisum est…   V 
36. Feria Sexta in Parasceve Lect. 3  ALEPH Ego vir videns…   III 
37. Feria Sexta in Parasceve Resp. 3   Vinea mea electa…   III 
38. Feria Sexta in Cæna Domini Lect. 4  Ex Tractatu…Protexisti me Deus…  Peregr. 
39. Sabbato Sancto Resp. 1    Sicut ovis…    VII 
40. Sabbato Sancto in Cæna Domini Lect. 2  ALEPH Quomodo obscuratum est… III 
41. Lectio Prima Defunctorum    Parce mihi Domine…   II sobre g 
42. Lectio Quarta Defunctorum    Responde mihi…    III 
43. Lectio Septima Defunctorum    Spiritus meus attenuabitur…  II sobre g 
44. Missa pro Defunctis          
 44.1 Introitus    Requiem…    VI 
 44.2 Kyrie    Kyrie…     VI 
 44.3 Graduale     Requiem…    II sobre a 
 44.4 Offertorium    Domine Jesu…    II sobre g 
 44.5 Sanctus & Benedictus  Sanctus…    I 
 44.6 Agnus Dei    Agnus Dei…    IV 
 44.7 Communio     Lux æterna…    III 
45. Domine ne recorderis   Domine ne recorderis…   II sobre g 
46. Resp. pro Defunctis     Ne recorderis peccata mea…  co-mixtio 
            (VI, I, III) 
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Ou seja, no livro há nos seguintes tons a seguinte quantidade de números (obras e partes de 
missa): 
 
primeiro modo: 6; segundo modo: 14; terceiro modo: 9; quarto modo: 8; quinto modo: 5; 
sexto modo: 3; sétimo modo: 5; oitavo modo: 0; tom peregrino: 2; recitação ibérica do 
Miserere (a-g)179: 1; modo co-misto (VI, I, III), devido a colagem: 1. 
 
A apreciação das características modais de cada peça é abordada preferencialmente nos 
comentários à tabela de Outros dados de cada subcapítulo de análise. 
                                                          
179 SNOW, Robert J.: A New-World Collection of Polyphony for Holy Week and the Salve Service. The 
University of Chicago Press. Chicago e Londres, 1984. P.s 45-49. 
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1.2.3 O uso de claves: 
 
“Daß diese Schlüssel nach und nach außer Gebrauch gekommen sind, ist sehr bedauerlich […] 
Überhaupt ist es wertvoll für die Musiker, mit den C-Schlüssel vertraut zu sein, da sie ihm die 
ganze Große, erhaben schöne a-cappella-Literatur erschließen.“180 
 
Durante a Renascença houve grande diversidade de claves181, ainda que algumas tenham 
conhecido um uso muito restrito. A origem das combinações de claves está na notação de 
letras representando as notas do sistema, postas ante as linhas sobre as quais era escrito o 
texto, na altura desejada, como no Musica Enchiriadis, anterior ao ano 900, princípio 
seguido na tavola compositoria de dez linhas, chamada scala decemlinialis, onde os 
compositores do século XVI, pondo agora letras só ante algumas das linhas, podiam 
escrever juntas todas as vozes da polifonia, usando notação mensural, muito antes de se 
tornar comum a escrita em partitura, mas sempre preferindo a edição final em vozes 
separadas.  
 
Na primeira metade do século XVI ainda não havia combinações de claves fortemente 
padronizadas182, seguindo a sua escolha o desejo de evitar linhas suplementares, não sendo 
raro encontrar-se numa voz mudança de clave durante o correr de uma peça, ainda que já 
                                                          
180 JEPPESEN, Knud: Kontrapunkt. Breitkopf & Härtel, Saarbrücken, 1963. P.s 40-41. [É lamentável que 
estas claves tenham aos poucos deixado de ser usadas […] é muito valioso para o músico dominar as claves 
de dó, pois são elas quem lhe abre a verdadeira dimensão da grandiosa beleza do repertório a cappella.] 
 
181 Sol na 2ª, 1ª e 3ª linhas, dó em todas as linhas, fá na 3ª, 4ª e na 5ª linhas e a clave de Gama na 3ª linha Na 
Missa Cuius vis toni, de Johannes Ockeghem (†1497), chega a ser necessário usar a clave de RE agudo (dd) 
para executá-la em alguns modos possíveis, situação descrita em RIEMANN, Hugo: Verloren gegangene 
Selbstverständlichkeiten in der Musik des 16. und 17. Jahrhunderts – Die Musica Ficta – Eine Ehrenrettung. 
Beyer & Mann. Sachsen, 1907. P. 11. 
  
182 ENGEL, Hans: verbete Chiavette in Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Bärenreiter, Kassel, 1989. 
Volume 2, p.s 1186-1187. 
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se reconheça alguma tendência para a associação entre clave e registo vocal183. É a partir 
da segunda metade deste século que se estratifica o uso de duas combinações principais, 
nas quais ficou registado 90% do repertório da chamada era de ouro da polifonia vocal (de 
1450 até ao início do século XVII)184: as chiavi naturale, low key ou claves normais; e as 
chiavette, high key ou claves altas, assim como as claves baixas, menos frequentes, 
também chamadas chiavi trasportate:  
 
Vozes  Claves normais   Claves altas  Claves baixas 
 
Superius  C1    G2   C2 
Altus  C3    C2   C4 
Tenor  C4    C3   F3 
Bassus  F4 ou F3 (mais rara)  F3 ou C4 (mais rara) F5 
 
Observe-se que em todas as disposições acima o intervalo entre Superius e Altus é de 5ª; 
entre Altus e Tenor é de 3ª e entre Tenor e Bassus de 5ª na primeira opção e de 3ª na 
segunda das claves normais e altas. Significa dizer que a composição a voce piena, que 
hoje chamamos SATB, estava escrita como se fosse para um instrumento que poderia ser 
afinado em alturas distintas, mas mantendo sempre as mesmas relações intervalares entre 
as quatro cordas185. 
                                                          
183 No mesmo  Requiem de Ockeghem usa-se duas claves cujo resultado prático de leitura é igual: fá na 3ª 
linha, quando o Bassus canta num registo  mais agudo, e dó na 5ª, quando abaixo do Tenor há uma voz mais 
grave, chamada Contratenor, nome que aliás também é usado para uma voz vizinha mais aguda que o Tenor. 
 
184 HERMELINK, Siegfried: verbete Chiavette in The New Grove Dictionary of Music and Musicians 
(1980). P. 221. 
  
185 Em Portugal, é um exemplo extremo de excepção o compositor Pedro de Cristo (c.1550-1618), que além 
de claves normais e altas usa muitas outras combinações, como o curioso arranjo G2/C1/C2/C3, presente nos 
números 1, 6, 8, 11, 13, 18, 20 e 25 da edição de Owen Rees: Music by Pedro de Cristo – an Edition of the 
Motets from Coimbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM33. Music Archiv Publications, Amsterdam, 
1998. Por sua vez, o compositor Francisco Garro (c.1556-1623), que foi Mestre da Capela Real de Lisboa 
durante o Período Filipino, é um exemplo radical de uma outra excepção: a mudança de clave das vozes 
durante o discurso. Na sua edição de obras policorais de 1609, por Craesbeeck, em Lisboa, esta situação 
acontece 22 vezes em partes vocais (excluindo as mudanças de clave no guiam instrumental). Ver 
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Quanto à escolha entre claves normais e altas, o factor mais determinante terá sido o modo 
da obra, obedecendo-se, via de regra, à tendência para notar tons/modos autênticos em 
claves altas, enquanto os plagais preferem as normais, o que espelha os seus âmbitos (ver 
subcapítulo anterior 1.2.2 O Modalismo), com excepção do 8. tom, que os compositores 
ibéricos tendem a notar agudo186, como demonstra a tabela de magnificat de autores 
portugueses que encerra este subcapítulo187: 
 
Põe-se inevitavelmente a questão da transposição, ou não, das obras em claves altas, uma 
vez que exploram um registo extremamente agudo das vozes, se comparado ao das claves 
normais.  
 
Quanto a este ponto, houve musicólogos que defenderam uma transposição 3ª abaixo das 
obras notadas em chiavette, como se se as lesse com os nomes das notas em claves 
normais, mas mantendo as posições dos semitons de acordo com a posição original que 
encontram nas claves altas. Segundo Samuel Rubio: 
 
“Estas claves llamadas ‘chiavette’ o ‘chiavi trasportate’ por los musicólogos modernos, eran 
usadas para evitar el empleo de varios sostenidos o bemoles en la armadura. En relación con las 
quatro normales ― do en primera, do en tercera, do en quarta y fa en quarta ―, las claves 
transportadas elevan o bajan las piezas una tercera.”188 
 
                                                                                                                                                                                
comentários editoriais em ABREU, José: Sacred Polychoral Repertory in Portugal, ca. 1580-1660.  
Department of Music, School of Performing Arts, University of Surrey, 2002. Pp. 219-233. 
 
186 Embora todos os 14 magnificat de Orlando di Lasso no oitavo tom estejam notados em claves normais, 
Nicolas Gombert e Palestrina têm ambos um em claves altas (Palestrina tem um outro em claves normais), 
mas Morales tem ambos em claves altas, assim como todos os compositores portugueses dos quais se pode 
verificar a notação original.    
 
187 Esta tabela foi elaborada graças à generosa cedência de apontamentos pelo musicólogo José Abreu. 
 
188 RUBIO, Samuel: La Polifonia Clasica. El Escorial, Madrid, 1956. Pp. 6-7. 
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Tese que não tem quase nenhuma base documental, a não ser um manuscrito de Toledo 
em que a voz do baixo tem assinalados dois sustenidos enquanto as outras têm um 
bemol189, motivo por que foi rechaçada, enquanto regra geral, por grande parte da 
comunidade musicológica. 
 
Uma segunda tese, apoiada em tabulaturas instrumentais para acompanhamento de obras 
escritas em claves altas e na recomendação de Praetorius (1560-1629) de que os 
instrumentistas de continuo transpusessem 4ª ou 5ª abaixo as obras escritas em 
chiavette190, indica estas transposições. Por sua vez, esta é frágil devido a três motivos 
principais: 
 
1. Tanto os testemunhos documentais como a recomendação de Praetorius devem ser 
observados levando em conta que as transposições à 5ª e à 4ª eram as mais 
adequadas para os temperamentos então usados. Transposições à 3ª Maior ou 
menor inferior, por exemplo, levariam a tonalidades extremamente desfavoráveis, 
tanto neste sentido, como do ponto de vista puramente instrumental, 
principalmente para os instrumentos de sopro; 
2. A música instrumental de então conhecia diapasões distintos. Por isso, não basta 
saber em que registo notacional está escrita a transcrição instrumental de uma 
determinada obra que fora notada originariamente em claves altas, sendo 
necessário averiguar a altura em que este instrumento era afinado nesta região ou 
cidade, o que faz com que não seja possível reconhecer assim soluções gerais para 
a questão da transposição de obras em chiavette; 
3. Por último, a transposição à 4ª ou à 5ª inferior ocasiona uma inversão perversa: faz 
com que as obras em claves altas se tornem mais graves que aquelas em claves 
normais e com que, por sua vez, os tons autênticos soem mais graves que os 
plagais. 
 
                                                          
189 ENGEL, Hans: ibidem. P. 1190. 
 
190 DAHLHAUS, Carl e EGGEBRECHT, Hans Heinrich (editores): Brockhaus Riemann Musiklexikon. B. 
Schott’s Söhne, Mainz, 1978. Volume 1, p. 240. 
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Thomas Morley (1557-1620), o primeiro a expressar opinião sobre o aspecto expressivo 
da escolha de combinação de claves, disse que191: 
 
“Those songs, which are made for the high key, be made for more life, the others in the 
low key, for more gravity and stadenesse.” 
 
E adverte que quem não considerar este ponto… 
 
“will loose their grace and will be wrested as it were out of their nature.” 
 
Será que devemos cantar todas as obras em chiavette agudíssimas (em comparação com as 
de chiavi naturale) como talvez tenha acontecido na capela de D. João IV? Segundo um 
testemunho192: 
 
“[…] o canto era de boas vozes [na Capela Ducal de Viça Viçosa], mas tão altas, sendo os 
cantores pela maior parte eunucos […]”193 
 
Em algumas situações como, por exemplo, no de profundis de Josquin (c.1440-c.1521), 
escrito em claves graves, ou no hino Panis angelicus194, por Manuel Cardoso, pode o 
texto ser um factor decisivo para uma opção pela não transposição do registo escrito. 
 
No Livro de varios motetes pode o nome das vozes ser um auxílio de decisão, uma vez 
que tanto há nele obras agudas em que o nome das vozes corresponde ao registo escrito, 
                                                          
191 Ambas as citações em HERMELING, Siegfried: ibidem. P. 222. [Estas canções que foram compostas em 
claves altas, foram feitas para mais vida; as outras, em claves normais, para mais gravidade e estabilidade.]; 
[As canções perderão a sua graça e estará a forçá-las por dispô-las contra a sua natureza.] 
 
192 Ver contexto no sub-capítulo 1.2.5 Dados de Execução Contemporânea. 
 
193 HERCULANO, Alexandre: A viagem do Cardeal Alexandrino. P. 67. Citado em NERY, Rui Vieira: 
Ibidem.  P. 88. 
 
194 Edição anexa a esta dissertação, p. 114. 
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como há outras em que os nomes são iguais aos usados em claves normais (ver 4.3 Tabela 
de Combinações  de Claves e sub-capítulo 1.3.12 As Claves).  
 
No Livro há 16 números notados em claves altas, 4 obras em notação alta, mas, como dito 
no parágrafo acima, descriminadamente destinadas a vozes agudas, 23 em claves normais 
e 4 que enquadram situações mistas (3.2 a 3.4 com C2-C3-C4-F4 e 33., seguindo um 
princípio oposto, com C1, C2, C3, F3) ou seja, o uso de claves é muito sistemático e 
regular. 
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1.2.4 A retórica musical 
 
“How did composers understand the meaning of texts filled with symbolism and allegory, and 
how did they seek to reveal these meanings with music?”195 
 
Eis uma questão à qual nenhum intérprete de música sacra vocal pode escapar, e em 
particular, não o poderá quem se dedique à obra de Manuel Cardoso, devido à forte relação 
palavra-música que caracteriza a sua invenção.  
 
Já Platão (427-327 a.C.) instruía sobre a necessidade de adequar melodia e ritmo às 
características do texto. Como explica Bermudo: 
 
“El componedor que acertar quisiere: intienda primero la letra, y haga, que el punto sirva a la 
letra; y no la letra al punto. Pues el punto se ha de hazer para la letra: y no la letra para el 
punto.”196 
 
Quando Samuel Rubio, entre muitos outros autores que se lhe assemelham, apresenta as 
dez regras de Zarlino num capítulo que intitula ADAPTATION DEL TEXTO LITERÁRIO 
AL MUSICAL197, em verdade, está a inverter os factores, pois o título original do capítulo 
33 da Quarta Parte do Istituitione Harmoniche diz claramente o inverso: 
 
“Il modo, che si hà da tenere, nel porre le Figure cantabili sotto le Parole.”198 
 
                                                          
195 BORGERDING, Todd Michael: Ibidem. P. 4. [Como entendiam os compositores o significado de textos 
plenos de simbolismo e alegoria, e como procuravam revelar estes significados através da música?] 
 
196 BERMUDO, Juan: Declaración de instrumentos. Usuna, 1555, fol. 134. Citado em BORGERDING, Todd 
Michael: ibidem. P. 1. 
 
197 RUBIO, Samuel: La Polifonia Clasica. Real Monasterio de El Escorial. El Escorial, 1974. Pp. 97-108.  
 
198 ZARLINO, Gioseffo: Le Istituitione Harmoniche – Facsimile of the 1558 Venice Edition. Broud Brothers. 
New York, 1965. P. 340. [Da maneira como se deve acomodar as figuras musicais (as notas) ao texto.] 
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A qualidade da relação texto/música é o aspecto mais importante para uma boa 
composição, mesmo quando apresentado junto a outros elementos fundamentais: 
 
“Para ser buena compostura há de tener las partes seguientes: buena consonancia, buen aire, 
diversidad de pasos, imitación bien proporcionada, cada voz que cante bien, pasos sabrosos y la 
parte mas essencial: hacer lo que la letra pide; alegre o triste, grave o ligera, lejos o cerca, 
humilde o levantada. De suerte que haga el efecto que la letra pide o pretende para levantar a 
consideración los animos de los oyentes.”199  
 
O reforçado interesse por Retórica que se manifestou a partir do século XVI teve também 
outras origens, que não só a vontade de reviver princípios e práticas da Grécia Clássica. 
Da mesma forma que para a Igreja Reformada era fundamental conquistar e manter os 
novos fiéis, sendo a Retórica um dos pilares da Lateinschule Luterana ― essencial 
formação para melhor poder articular o principio da viva vox evangelii200, uma das 
características fundamentais da nova teologia, 
 
“Para o poder eclesiástico católico, a rápida expansão das frentes protestantes foi um choque 
tremendo, ao qual reagiu de muitas formas distintas, não só repressivas, com impressionante 
brutalidade, como também baseadas em estratégias de persuasão, como medida de cautela, 
principalmente em regiões em que a ameaça protestante ainda não era tão concreta. Pode-se 
dizer que a nova situação de existência de instituições eclesiásticas concorrentes, por serem 
todas cristãs e às vezes até co-habitarem as mesmas regiões, fez com que na Igreja Católica se 
passasse a investir mais concretamente na conquista dos corações e do intelecto dos fiéis, que já 
não eram necessariamente católicos, como o teriam que ser no tempo passado do monopólio 
total da prática religiosa cristã ocidental centrada unicamente em Roma, e que através da 
imprensa passavam a ter um acesso a outras influências mais rapidamente propagáveis.”201 
 
                                                          
199 MONTANOS, Francisco de: Arte de musica teorica y pratica. Valladolid, 1587. Citado em RIBEIRO, 
Mário de Sampayo: O Estilo Expressivo, raíz da música polifónica portuguesa. Edições Maranus. Porto, 
1943. P. 16. 
 
200BARTEL, Dietrich: Musica Poetica. Nebraska Press, Nebraska. P. 55.  
  
201 NEGREIROS, Vasco: Introdução às Figuras da Retórica Poético-Musical. Universidade de Aveiro, 
Aveiro, 2002. P. 13. 
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Enquanto no mundo germânico a Retórica Musical, tendo como ponto de partida as 
publicações de Joachim Burmeister (1564-1629), criou metodologia analítica e 
terminologia própria, em grande parte provenientes da Retórica Clássica, nos países 
exclusivamente católicos este processo não se concretizou de maneira tão organizada e 
lexicográfica. Referindo-se à Retórica Eclesiástica, diz Luís de Granada, que havia 
publicado em Lisboa, em 1556, o Guía de Pecadores: 
 
“No sirve mucho haber aprendido los nombres y definicions de las figuras, si no sabemos el uso 
de ellas, esto es, de que modo y en que cosas principalmente debemos usarlas. Y esto ha de 
colegirse de los tres principales oficios de un predicator. Porque a el pertenece en primer lugar 
enseñar a los oyentes, despues deleitarlos, y finalmente inclinarlos.”202 
 
Independentemente do baixo grau de rigor científico com que estes temas tenham chegado 
à abordagem teórico-musical da Península Ibérica, há que considerar o facto de que, entre 
1400 e 1700, foram publicados na Europa cerca de 2000 livros de Retórica, com tiragem 
entre os 250 e os 1000 exemplares cada203. 
 
“This flood of publications fed the teaching of Rhetoric in schools throughout Europe, to the 
point that it achieved its widest distribution and greatest influence ever. And since Rhetoric was 
the omnipresent metalanguage of language ― indeed, it was arguably the only metalanguage of 
anything at the time  ― it is hardly surprising that its concepts, systems, and terms were co-opted 
by arts.”204 
                                                          
202 GRANADA, Fray Luis de: Retorica Eclesiastica, citado em BORGERDING, Todd Michael: ibidem. P. 
216. 
 
203 VICKERS, Brian: Figures of Rhetoric/Figures of Music? Rhetorica 2 (1982). Citado no artigo Music and 
Rhetoric, por McCRELESS, Patrick, da colectânea editada por CHRISTENSEN, Thomas: The Cambridge 
History of Western Music Theory. Cambridge University Press, Cambridge. P. 851.  
 
204 Music and Rhetoric, por McCRELESS, Patrick, da colectânea editada por CHRISTENSEN, Thomas: The 
Cambridge History of Western Music Theory. Cambridge University Press, Cambridge. P. 851-852. [Esta 
torrente de publicações alimentou o ensino de Retórica em escolas por toda a Europa, de maneira a 
alcançar a mais vasta distribuição e influência de sempre. Na medida em que a Retórica era a omnipresente 
metalinguagem da linguagem ― de facto, era provavelmente a única metalinguagem, seja do que fosse, 
naquele tempo ― não é surpreendente que os seus conceitos, sistemas e termos tenham sido adoptados pelas 
artes.] 
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Assim como a Ars Rhetorica foi disciplina mãe da Análise Musical205, procurou-se 
também aproveitar recursos musicais para aprimorar a qualidade do orador, como 
demonstram estas duas passagens, uma mais voltada para o aspecto formal, outra, para a 
expressão livre: 
 
“Quando el organista va acabando, aunque no soy musico, luego lo echo de ver, porque va 
haciendo ciertas clausulas, que ellas mesmas dicen que ya van parando. Y aun al acabar una 
consideracion y una punto della, tampoco se ha de quedar la voz en punto alto, sino tener, 
siquira en la ultima silaba, un poco de quiebro, que sirvo de punto y señal que aquello se acaba y 
quebre entrar otro.”206 
 
-/- 
 
“Pocos dias há dí con un libro escrito en frances, que trataba del arte y manera de cazar; el cual 
desciende tan por menudo a cada una de las reglas desta arte, que con las mismas notas que los 
músicos ponen en sus papeles para cantar, designa la figura de voz y el sonido con que deben los 
cazadores llamar a los perros é incitarlos a la caza. Admiré por cierto la diligencia de unos 
hombres que no se contentaron con dar preceptos para esto, sino que igualmente se propusieron, 
no hablando sino escribiendo, enseñar un cierto género de voz y canto con que hubiessen de ser 
llamados los animales. Pués si estos pusieron tanto cuidado y dedicación en cosa de nonada, 
¿por qué nosotros nos quedarémos para tras tratando de la cosa mas importante de todas y 
sumamente necesaria a los predicadores?”207  
 
                                                                                                                                                                                
 
205 BECK, Hermann: Methoden der Werkanalyse. Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven, 1974. P. 94. 
 
206 TERRONES del CAÑO, Francisco: Instrucción de predicadores, p. 148. Citado em BORGERDING: 
Ibidem. P. 225. 
 
207 GRANADA: Ibidem, p. 164. Citado em BORGERDING: ibidem. P. 224. 
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Por seu turno, pede-se aos compositores e aos intérpretes, numa engenhosa articulação 
entre as funções destes dois elementos, considerando ainda as prováveis reacções do 
público, o uso de recursos que têm origem na arte retórica208: 
 
“Componiendo Clamavit Iesu voce magna, hay de subir donde dize Voce magna: martha vocavit 
mariam sororem suam silentio, donde dize silentio, há de abaxar tanto el canto, que apenas se 
oyga. […] tales puntos se deven poner que en todo y por todo sean muy conformes a la letra.”209 
 
Nas palavras de D. João IV, na Defensa de la Música Moderna contra la errada opinion 
del Obispo Cyrilo Franco: 
 
“[…] oyendo el compositor cantar un mottete que diga (pongo por caso) Clamavi, començando 
la voz que entra, en los terminos altos, acõmodandose con la letra, conoce que por amor de la 
letra entra gritando […]”210 
 
e pouco mais adiante, no mesmo tratado: 
 
“[…] donde dize, Sicut dolor meus, Hierusalem &c. Mueve tanto la musica por estar bien 
acomodada a la letra, que no puede aver persona que oyendo las ditas passiones, y 
lamentaciones no sienta en los exemplos que se apuntan, un nuevo efecto que haze la musica en 
lo interior, y exterior, de los oyentes.” 
 
Aliás, até o próprio Obispo Cyrilo Franco, que na verdade fora D. Bernardino Cyrillo, na 
sua carta publicada em 1564 e 1567, contra a qual reage D. João IV já quase passado um 
século, embora defenda a superioridade da música da antiguidade, pois os compositores 
de então, nas suas palavras, «facevano maggiore effeti, che noi non facciamo hora nè com 
                                                          
208 Não será um mero acaso a semelhança entre o nome do grande tratado de Zarlino, Istitutione Harmoniche, 
publicado pela primeira vez em 1558, e o Institiutio Oratoria, referência principal da Retórica Latina, 
fundamental para a concepção da Retórica Musical, escrito por Quintiliano no século 1 d.C.. 
 
209 BERMUDO, Juan: Declaración de instrumentos. Usuna, 1555, fol. 125. Citado em BORGERDING, Todd 
Michael: Ibidem. P. 1. 
 
210Nas p.s 32 e 33, citado em d’ALVARENGA, João Pedro: Estudos de Musicologia. Edições Colibri, 
Lisboa, 2002. P. 133. 
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la Rhetorica, nè con l’Oratoria»211 (na tradução da língua toscana para o castelhano, 
usada por D. João IV: «hazian mayores obras, y efectos, de lo que nosotros hazemos oy 
con la Rhetorica, y Oratoria»212), vê numa composição do seu tempo um exemplo um 
tanto curioso de obra bem sucedida, se considerada a sua argumentação anterior,  uma vez 
que nela é clara a refinada intenção de expressão do conteúdo poético do texto:     
 
“Ho sentito un madrigaletto di Arcadelt [† c. 1572]: dove affettuosissimammente esclama, «Chi 
mi tiene il mio bene, che mi l’asconde?» in certi numeri, e cadentie affettuose: che con esse fa 
parlare a quelle parole, que non parlano.”213 
 
Na tradução pouco feliz que fez imprimir D. João IV: 
 
“[...] y en prueva desso alaba un madrigal de Arcadelt que dize Quierme tiene mi bien, quien me 
lo esconde, echo con ciertos numeros, y cadencias de numeros affectuosas, con las quales dize 
aun màs que la letra”214. 
 
Em suma, a Arte Retórica tem para a música, durante a Renascença, o papel de integrador 
na trajectória compositor-intérprete-público que antes fora privilégio da dogmática, da 
ética e da simbologia cristãs, em formas estigmatizadas, e que em períodos subsequentes 
será esvaziado pela supervalorização do mundo emocional e da individualidade artística, 
impossibilitando a continuação do uso de ideais clássicos, substituídos por paixões 
nacionalistas ou por outras de grande diversidade e subjectividade. 
 
Nos séculos XVI e XVII, a lavra de motetes estava para o compositor como a preparação 
de homilias, para o pregador215. Manuel Cardoso, à semelhança do seu parcial 
                                                          
211 D. JOÃO IV: Ibidem. Nas notas de RIBEIRO, Mário de Sampaio: Ibidem. P. 61.  
 
212 D. JOÃO IV: Ibidem. P. 4. Na edição facsimilada de RIBEIRO, Mário de Sampaio: Ibidem. 
 
213 D. JOÃO IV: Ibidem. P. 7. Na edição facsimilada de RIBEIRO, Mário de Sampaio: Ibidem. 
 
214 D. JOÃO IV: Ibidem. Nas notas de RIBEIRO, Mário de Sampaio: Ibidem. P. 61. 
 
215 The homily, then, was to the preacher, what the motet was to the composer. BORGERDING, Todd 
Michael: ibidem. P. 221. 
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contemporâneo Heinrich Schütz (1585-1672) ― o Musicus Poeticus por excelência ― só 
publicou música sacra vocal, embora se saiba que era organista. Também em questões de 
escolha e de compreensão de texto terá encontrado em D. João IV, no mínimo, um 
ouvinte interessado, uma vez que, segundo o cronista da Casa Real, D. António Caetano 
de Sousa, D. João preferia o latim bíblico ao latim clássico, a literatura sacra em 
detrimento da profana216. 
 
 “[Der Musicus Poeticus] komponierte nicht, um Empfindungen und Gefühle mitzuteilen und sich 
selbst in der Musik auszudrücken, sondern er betätigte sich beim Komponieren als Gelehrter, 
dessen Absicht «auf etwas», auf ein Objekt, auf Sachverhalte gerichtet war, zum Beispiel auf 
einen Text, dessen Sinn es ausfindig zu machen galt, und auf die Mittel, mit denen der Sinn 
musikalisch dargestellt werden könnte.”217 
 
Assim, não procura aplicar deliberadamente effeti meravigliosi que pudessem 
impressionar momentaneamente ouvintes e peritos musicais, pois, na sua obra: 
 
“Even if the choice of poetic text for musical setting might be described as mannerist218, the 
resultant music aims at clear declamation of words rather than the sensual representation of 
them.”219 [destaque original] 
                                                                                                                                                                                
 
216 BRANCO, Luís de Freitas: Ibidem. P. 20. 
 
217 EGGEBRECHT, Hans Heinrich: Heinrich Schütz – Musicus Poeticus. Heinrichshofen’s Verlag, 
Wilhelmshaven, 1985. P. 80. [(O Musicus Poeticus) não compunha para manifestar sensações e sentimentos, 
e por conseguinte expressar-se através da música, mas sim, dedicava-se à composição como estudioso, 
concentrado em ‘algo’, num objecto, numa situação ― por exemplo, num texto, cujo significado compete 
desvendar ― e nos meios musicais que lhe permitiriam melhor representar este significado.] 
 
218 O estudo de concordância de texto de motetes que nesta dissertação inicia as suas análises, assim como a 
observação das escolhas de Cardoso, diante do total das leituras, não confirmam esta impressão. 
 
219 DAVIES, Drew Edward: Seventeenth-century Portuguese polyphony: toward a more precise 
interpretation. Revista Portuguesa de Musicologia n. 11, Lisboa, 2002. P. 59. [Mesmo que a escolha dos 
textos para composição de motetes possa ser descrita como maneirista, a música resultante tem por objectivo 
a clara declamação do texto, mais do que a sua representação sensual.] 
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Na perspectiva católica: 
 
“Das Konzil von Trient hatte von der Komponisten der sakrale Polyphonie eine klare und 
einwandfreie Textverständlichkeit gefordet. Wortakzent und grammatikalische Gliederung der 
Worte innerhalb des Satzes werden für die melodische und thematische Vertonung des Textes von 
größter Bedeutung. […] Portugal setzte sich auf der Seite der Gegenreformation voll und ganz 
für die Beschlüsse des Konzils ein.“220 
 
É neste sentido que Manuel Cardoso poupa recursos extremos, baseando a sua 
composição na expressão do texto literário, mas sem nunca perder o sentido de unidade de 
cada peça, ou até mesmo da sua Obra, onde se reconhece o significado de cada palavra, o 
manancial simbólico de cada passagem e a circunstância litúrgica para a qual cada 
composição está concebida, seguindo atentamente o principio da proprietas221, 
equilibrando as duas naturezas do ‘afecto’, segundo a perspectiva de Quintiliano (séc.I 
depois de Cristo), referência fundamental da Ars Rhetorica renascentista222. O seu estilo 
sóbrio é uma condição para melhor poder ressaltar o que considera singular, sendo então 
                                                          
220 BORGES, Armindo : Ibidem . p. IX. [O Concílio de Trento exigira dos compositores da polifonia sacra 
que favorecessem compreensão do texto clara e perfeita. A acentuação e a articulação das palavras na frase 
tornam-se para a invenção melódica e temática aspectos de importância acrescida. (…) Portugal, adoptando o 
partido da Contra-Reforma, empenha-se total e completamente a favor das decisões do Concílio.] 
 
221 Parfaite convenance du mot, de la langage, du style, pour ce qui est à exprimer. E. LITTRÉ citado em 
LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag, Stuttgart, 1990. P. 937. 
 
222 Segundo Quintiliano, a questão do affectus tem na Retórica duas propriedades complementares: ηθος 
[ethos] perpetuum, παθος [pathos] temporale esse [enquanto o ηθος é perpétuo, o παθος é temporal], pois o 
ηθος era um efeito de origem natural, mantido pela tradição, inerente aos recursos praticados ou ao próprio 
cerne do discurso; enquanto o παθος correspondia à particularidade da sua aplicação, isto é, à sensação e 
emoção única que num momento e numa obra específica estas características causavam no ouvinte ou leitor. 
LAUSBERG: Hans: Ibidem. P. 141. 
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capaz de se permitir excepções surpreendentes223, profundamente concentrado na sua 
missão teológica, profundamente competente no seu ofício musical, profundamente 
intenso nas suas convicções hermenêuticas224. 
 
 
                                                          
223 Seja um exemplo, entre muitos outros, a simultaneidade entre FA e FA#, sobre a 5ª RE-LA, para a palavra 
hypocritæ, no compasso 21 da obra 11. Feria Quarta Cinerum (Cum ieiunatis…), na p. 63 da edição do Livro 
de varios motetes anexa a esta dissertação. 
  
224 A presença, na dedicatória do Livro de varios motetes, da citação de Gregório Magno (540-604): Deus 
non respicit quantum, sed ex quanto ― podendo ser interpretada como «a Deus não interessa quanto se lhe 
traz, mas sim, o esforço que custou trazer-lho» ―, embora esteja inserida num momento de franca bajulação 
em que convinha fazer-se pequeno, pode significar que Cardoso de facto dava mais valor ao labor de 
edificação do seu trabalho do que ao seu talento e facilidade naturais. Na dedicatória do Liber primus 
Missarum, também a D. João, então ainda Duque de Barcelos, diz Cardoso: Huius rei gratia tuæ excellentiæ 
missarum librum obtuli, qualem tunc audax animus conciperet, ac sola desideria parturirent. [Por isso 
ofereci à tua excelência o livro de missas que foi concebido pela audácia do espírito, sendo fruto da 
capacidade do desejo] Tradução de José Augusto Alegria em Portugaliæ Musica V. Fundação Calouste 
Gulgenkian. Lisboa, 1962. P.XXI. 
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1.2.5 Dados de execução contemporânea 
 
“Vox eius non aspera, vel rauca, vel dissonans, sed canora erit, suavis, liquida atque acuta, 
habens sonum et melodiam sanctae religioni congrentem, non quae tragica exclamat arte, sed 
quae cristianam simplicitatem et in ipsa modulatione demonstret.”225 
 
Esta e diversas afirmações semelhantes de Isidoro de Sevilha ― que estava, entre outras 
personalidades históricas, retratado na Biblioteca Musical de D. João IV226 ―  
sobreviveram durante a Renascença, sendo citadas inúmeras vezes. 
 
No entanto, há em tratados do séc. XVI afirmações como estas: 
 
“ad altro modo si canta nelle Chiese & nelle Capelle publiche; & ad altro modo nelle private 
Camere; imperoche ivi si canta à piena voce; con discrezione però... & nelle Camere si canta 
con voce più sommessa & soave, senza fare alcun strepito.”227 
 
-/- 
 
“molte imparano di cantare per cantar piano & nelle Cammere, ove s’abborisce il gridar forte, 
& non sono dalla necessità astretti a cantar nelle Chiese, ò nelle Capelle ove cantano i Cantori 
stipendiati.”228 
                                                          
225 Isidorus Hispaliensis (†636): De ecclesiasticis officiis (de psalmista 2.12). Citado em DYER, Joseph: 
The Voice in the Middle Ages. Artigo in POTTER, John (editor): The Cambridge Companion to Singing. 
Cambridge University Press, Cambridge, 2001. P. 255. [A voz dele (do cantor) não deve ser áspera, nem 
rouca, nem dissonante, mas sim harmoniosa, líquida (suave) até ao registo agudo, com som e melodia 
apropriados à santa religião, não uma que grite à maneira das tragédias, mas sim, uma que manifeste 
simplicidade cristã na própria melodia.] 
 
226 NERY, Rui Vieira: Ibidem. P. 303. 
 
227 ZARLINO, Gioseffo: Le Istitutioni Harmoniche, edição de 1588-9, p. 253. Citado em WISTREICH, 
Richard: Reconstructing pre-Romantic singing technic. Artigo in POTTER, John (editor): ibidem. P. 259. [de 
forma distinta se canta nas igrejas e em capelas públicas e nas câmaras (quartos ou salas); numas canta-se em 
voz plena, ainda que com discrição…e nas câmaras com voz mais submissa e suave, sem dar qualquer grito.] 
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O florentino Giovanni Bardi (1534-1612) ― em cuja casa se encontravam Galilei, Strozzi, 
Caccini e Peri, na fase de gestação da Ópera ― aconselha: 
 
“E che chi cantar bene vuole, conviene che com dolcissima maniera et dolcissimi modi […]  Et 
v’ingenerete ancora cantando di star in un modo acconcio, et al vostro ordinario si somigliante. 
Che si dubiti se ‘l suono della voce dalla vostra esca, o, dall’altrui bocca.”229 
   
Hoje, os ideais de suavidade estão muito mais presentes na interpretação de Polifonia 
Sacra Renascentista ― principalmente nos grupos que não usam instrumentos de sopro de 
época ― do que nas casas de ópera, invertendo-se a tendência que parece ter sido 
dominante no século XVII. 
 
Em Portugal, há alguns testemunhos no sentido apontado por Zarlino, no que toca à  
interpretação na igreja, como o do secretário do Cardeal Alexandrino, quando de uma 
visita a Vila Viçosa, em 1571, interessante tanto pelo que relata, como pelo juízo crítico 
que demonstra: 
 
“As cerimonias foram segundo o rito romano. A musica era estrepitosa e retumbante; o canto 
era de boas vozes, mas tão altas, sendo os cantores pela maior parte eunucos, que não poareceu 
sonora nem bem concertada, como talvez fora em aposento mais vasto.”230 
                                                                                                                                                                                
228 ZACCONI, Ludovico: Prattica di musica. Veneza, 1592. Fólio 52 versus. Citado em WISTREICH, 
Richard: ibidem. Artigo in POTTER, John (editor): ibidem. P. 259. [muitos aprendem a cantar para cantar 
suavemente nas câmaras (quartos ou salas), onde é aborrecido gritar forte, não sendo forçados pela 
necessidade a cantar nas igrejas ou nas capelas, onde cantam os cantores profissionais.] 
 
229 de’BARDI, Giovanni: Discorso sopra la musica antica…e cantar bene. Citado em WISTREICH, 
Richard: ibidem. Artigo em POTTER, John (editor): ibidem. P. 259. [Quem quiser cantar bem, convém que o 
faça com maneira e modos dulcíssimos (…) e tentareis, ainda que cantando,  estar semelhante à vossa 
maneira normal, de forma que não se saiba se o som da voz sai da vossa boca, ou da boca doutros.] 
  
230 HERCULANO, Alexandre: A viagem do Cardeal Alexandrino. P. 67. Citado em NERY, Rui Vieira: 
ibidem. P. 88. 
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Sendo importante considerar que se tratava de uma Casa muito especial, a de Bragança231, 
e que a Capela Ducal, em Vila Viçosa, é efectivamente pequena232. 
 
Mas há muitos outros testemunhos em que a suavidade é o factor assinalado, como o do 
próprio Cardoso, começando assim a dedicatória do seu Liber tertius missarum:  
 
“Desiderio se teneri aiebat D. Augustinus primarum lacrymarum, quas in exordia sua 
conversionis effuderat, quarum præcipuam causam ajugnat dulcedinem, et jucuis atẽ musica, 
quamillis temporibus in Ecclesijs auscultabat. Cùm reminiscor lacrymas meas, in quitille lib. 
decimum suarum Confessionum, quas fudi ad cantus Ecclesiæ tuæ in primordjs recuperatæ futei 
meæ; & nunc commoneor.” 233 
 
No seu tratado de 1474, De bene cantandi choralem cantum, Conradus de Zabernia 
(Conrad von Zabern) faz observações muito parecidas com as que se ouve dos maestros 
de hoje em dia, pedindo clareza na cor das vocais, sem a perder durante os melismas, 
ataque suave de notas agudas, assim como a tomada em conta do carácter dos textos 
cantados, condenando a colocação de ‘h’ entre notas distintas da mesma sílaba, som 
anasalado e glissando entre as notas234. 
                                                          
231 Ver capítulo 1.1.1 Enquadramento Histórico do Autor e do Livro. 
 
232 A título de curiosidade, uma vez que não houve acompanhamento contínuo da sua evolução, vale destacar 
a observação de campo do etnomusicólogo Jorge Castro Ribeiro, de que em Cabo Verde ainda se cantam 
cerimónias fúnebres num latim deturpadíssimo e numa polifonia muito particular, o que seria uma tradição 
continuada desde o século XVI. Estes cânticos são entoados muito fortes e estridentes. 
 
233 [Falava S. Agostinho do desejo de conservar as primeiras lágrimas que derramara no princípio da sua 
conversão, cuja causa ele indicava ter sido a doçura e a suavidade da música que então se ouvia nas igrejas. 
Ainda hoje me comovo, diz ele no livro dez das Confissões, quando evoco as lágrimas que chorei nos 
primórdios da minha conversão, ouvindo o canto da Tua Igreja.]. (Tradução de José Augusto Alegria em Frei 
Manuel Cardoso – Liber Tertius Missarum. Fundação Calouste Gulbenkian, Lisboa 1973. P. VIII). 
 
 
234 GEHARD, Hans: Praktische Anleitung für die Aufführung der Vokalmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts. 
Edition Peters. Frankfurt am Main, 1998. P. 27. 
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No obituário de um certo Dom Tomé, do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, falecido em 
1559, há uma interessante descrição de uma excelente voz: 
 
“Teve a melhor contra baxa que homem humano em esta vida cantou, porque era muito grande, 
suave, façel em garganta, como se fora um tiple, ou contra alta muito delgada.”235 
 
Fazendo recordar uma outra passagem de Isidorus: 
 
“Perfecta autem vox est alta, suavis et clara: alta ut in sublime sufficiat; clara, ut aures 
adimpleat; suavis, ut animus audientium blandiat. Si ex his aliquid defuerit, vox perfecta non 
est.” 236 
 
O compositor da Renascença e do Barroco fazia-se conhecido não só pelas suas qualidades 
de artesão musical no campo da invenção sobre papel, mas também como instrumentista e 
cantor237. A voz de Manuel Cardoso ficou imortalizada num poema de 1623, quando 
contava já 57 anos de idade : 
 
“Todo a oir la Virtud me desacupo 
con la voz del Cardozo, de Almas robo.”238 
                                                          
235 REES, Owen: Music by Pedro de Cristo – na Edition of the Motets from Coimbra, Biblioteca Geral da 
Universidade, MM33. Music Archiv Publications, Amsterdam. P. xii 
 
236 Isidorus Hispaliensis (†636): Etymologiarum sive Originum libri xx, III.xx. Citado em DYER, Joseph: 
ibidem. Artigo in POTTER, John (editor): ibidem. P. 255. [A voz perfeita porém é alta, suave e clara: alta 
para que possa alcançar o registo agudo; clara, para que possa encher os ouvidos; suave, para que possa 
abrandar os espíritos dos ouvintes. Se faltar alguma entre estas qualidades, a voz não é perfeita.] 
 
237 Já Johannes Ockeghem (†1497) fora no seu tempo famoso em toda a Europa não só pela qualidade das 
suas composições, como também pela beleza da sua voz, imortalizada pela pena de Erasmo de Roterdão. 
 
238  Barbosa Machado cita precisamente estes versos, transcritos em NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo 
da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1984. P. 57, enquanto BORGES, 
Armindo: Duarte Lobo (156?-1646) – Studien zum Leben und Schaffen des portugiesischen Komponisten. 
Gustav Bosse Verlag, Regensburg, 1986. P. 77-78, apresenta um trecho mais longo deste Fuente de Aganipe 
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Ao contrário do que se passava na Capela de D. João IV, as vozes agudas da polifonia sacra 
não costumavam ser cantadas em Portugal por castrati, mas sim por adultos em falcete (nos 
mosteiros) ou por meninos, quando os havia, tendo conhecido grande destaque a prática 
vocal-litúrgica das Sés de Braga, de Coimbra, do Porto, de Lisboa, de Lamego, de Viseu, de 
Évora, da Guarda, de Portalegre e de Elvas, todas elas apoiadas por escolas de moços 
cantores, reunindo de 2 a 20239 colegiais240 . 
 
Estes meninos, como o próprio Cardoso, tinham como pilares da sua formação a gramática 
latina e a música, tanto cantodorgam como cantocham241, mas também serviam em outras 
tarefas litúrgicas: 
 
“Mandamos a pessoa que deles tiver cargo que sempre mande a estante aqueles que o Mestre da 
Capela ordenar e pedir. E os meninos suficientes e de menos vozes sirvam nas tochas, e nas 
outras cousas.”242  
                                                                                                                                                                                
de Manuel de Faria e Souza, escrito para a coroação do Papa Urbano VIII, começando pela passagem em que 
o poeta elogia Josquin, Morales; Guerrero e Rogier. 
 
239 Sabe-se que para ocasiões especiais se conhecia também coros com grande número de cantores: Na 
tragicomédia real que se representou em 1619, no Colégio de Sto António, em Lisboa, por ocasião da 
entrada de Filipe III na cidade, participou um coro de 300 vozes. BRANCO, João de Freitas: História da 
Música Portuguesa.  Edições Europa-América. Lisboa, 1959. P. 108.  
 
240 Obra de referência: ALEGRIA, José Augusto: O ensino e prática da música nas Sés de Portugal. Instituto  
de Cultura e Língua Portuguesa, Ministério da Cultura, Lisboa, 1985. 
 
241 Respectivamente: ‘Polifonia’ e ‘Canto Gregoriano’, Segundo a ortografia de António Fernandez, em 
1626. Vale destacar que D. João IV, embora fosse um músico amador e leigo, cuja vida, segundo consta, não 
terá sido caracterizada por traços particularmente monásticos, demonstra no seu pequeno tratado Respuestas 
a las Dudas que se Pusieron a la Missa Panis quam ego dabo de Palestina, Impresso en el Quinto Libro de 
sus Missas vasto conhecimento não só da teoria, como também da prática litúrgica em que se via inserido o 
cantocham, dando-nos clara dimensão da importância que este tinha para o polifonista de então. 
 
242 ‘Articulado Regimental’ quanto à disciplina no Coro, do colégio dos Moços de Coro da Sé de Évora, 
citado em ALEGRIA, José Augusto: O Colégio dos Moços de Coro da Sé de Évora. Fundação Calouste 
Gulbenkian, Lisboa, 1997. P. 63. 
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Excepcionalmente, saíam até para trabalhos externos, como a reparação da muralha de 
Évora, em 6 de Dezembro de 1672, com uma interessante recompensa: 
 
“Que vão também seis collegiais do nosso Collegio soccorridos com quatro vintẽs por dia […] 
que no dia em que partir a Companhia se lhes dê hũa carga de vinho da nossa adegua de Santo 
Antão.”243 
 
Aliás, também os adultos que cantavam recebiam apropriada recompensa, existindo vasta 
documentação quanto a pagamentos e a descontos por faltas ou atrasos. 
 
“[…] em Évora, cujas rendas, tanto para a mesa do prelado como para a mesa capitular, eram 
as maiores do reino (excedendo as de Braga em mais de um terço pelos princípios do século 
XVII) no ano de 1542, Mateus de Aranda, mestre de capela da Sé, […], auferia anualmente 
60.000 reais, sendo que a média de ordenado dos cantores era de 20.000 reais (em número de 
catorze homens e quatro moços de coro no ano de 1537).”244  
 
Costuma-se citar os séculos XVI e XVII como exemplo de franca decadência na cultura do 
Canto Gregoriano, o que aliás alguns testemunhos de época também consideravam: 
 
“O sentidos tan remotos, ó coraçones tan duros salid de vuestra ceguedad y dureza que es dar a 
entender que la causa del poco conoscimento es por no agradecer a nuestros padres que nos 
dexarã recta doctrina aquello que dellos deveriamos de tener o que de insensatos no lo 
entendemos. Por lo qual ay tanta diferencia de musicos especulativos y praticos a praticos 
especulativos como de blanco y prieto.”245  
 
                                                                                                                                                                                
 
243 ALEGRIA, José Augusto: ibidem. P. 127. 
 
244 d’ALVARENGA: João Pedro: Ibidem. P. 46. 
 
245 Tractado de Canto Llano (1533) de Mateus de Aranda, citado sem número de fóleo por ALEGRIA: José 
Augusto: ibidem. P. 41. 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 113 - Questões musicais
No entanto, seria precipitado depreender do uso frequente de notação quadrada reduzida à 
forma de brevis preta uma interpretação necessariamente lenta do Canto Gregoriano. Em 
todo o caso, as preocupações do Sínodo de 1477 na Sé do Porto, quando esta decadência 
da cultura notacional gregoriana já se havia consolidado, apontavam antes para os 
problemas resultantes de excesso de velocidade: 
 
“E onde forem cantadas sejam todalhas Oras Canonicas em voz assoada e façam pausas e 
divisões nos versos […] E o pronunciar da letra longa em tal guisa que nom sincopando246 nem 
enburilhando digam e declarem toda a letra.”247 
 
D. João IV, na Defensa de la Musica Moderna contra la opinion errada del Obispo Cyrilo 
Franco, sequer considera a possibilidade de que não se compreenda o texto cantado, a não 
ser que não se tenha conhecimento do idioma ouvido, o que provoca uma grande perda: 
 
“[...] porque en una Iglesia seule aver quiniẽtas, o mas personas, y es cierto muchas vezes entre 
ellas viente, o treinta que entiendan el Latin que se canta; porque el entender de la letra es una 
parte muy essencial que move tanto como la musica [...]”248 
 
Consta que a clareza na declamação do texto terá sido uma característica da execução 
musical nas igrejas portuguesas. Segundo o testemunho de Martín de Azpilcueta: 
 
“[…] os Conegos daquelle Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra cantavam com tal pauza, clareza, 
& distinção, que de todos era entendida a letra das missas & do mais officio divino […]”249   
                                                          
246 ‘Síncope’:  O termo linguísto que está aqui a ser usado significa retirar uma sílaba a uma palavra, 
reduzindo-a. 
 
247 ALEGRIA, José Augusto: O ensino e prática da Música nas Sés de Portugal.  Instituto de Cultura e 
Língua Portuguesa, Lisboa, 1985. 
 
248 D. JOÃO IV: Ibidem. P. 29. Na edição facsimilada de RIBEIRO, Mário de Sampaio: Ibidem. 
 
249 MOODY, Ivan: Portuguese ‘mannerism’: a case for an aesthetic inquisition. Early Music XXX, Oxford, 
1995. P. 452, citando PINHO, E. Gonçalves de: Santa Cruz de Coimbra: Centro de Actividade Musical nos 
séculos XVI e XVII, Lisboa, 1981; que por sua vez cita Dom Nicolau: Chronica…, P II, liv. VII, cap. XXI. 
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As dificuldades de compreensão de texto, numa interpretação de qualidade, prender-se-iam 
unicamente à complexidade da estrutura polifónica ― no que aliás uma interpretação que 
valorizasse a identidade dos motivos musicais-textuais poderia ser valiosa ajuda, por tornar 
translúcida a trama contrapontística; a audição de cada voz separada, no entanto, permitiria 
sempre, a todos quantos dominassem o idioma cantado, o perfeito acompanhamento da 
narrativa. Na medida em que na língua latina é crucial a compreensão dos finais de palavra, 
onde geralmente reside a diferença que determina o caso em que está declinada, 
provavelmente a divisio verborum250 (separação entre as palavras) terá sido observada no 
canto, uma vez que a liaison251 dificultaria muito a compreensão, provocando inclusive mal 
entendidos, o que certamente não seria pretendido na justa e clara declamação de textos 
sagrados, objectivo primário da música sacra, acentuado pelo Concílio de Trento (1545-
1563). 
 
Este ideal de clareza no discurso mantém-se dominante, no mínimo, até meados do século 
XVIII, não só no que toca à compreensão do texto, como para todos os restantes aspectos 
da execução e também da concepção de quaisquer obras que envolvessem princípios da 
retórica: 
 
“Die Deutlichkeit aber ist das vornehmste und nöthigste bey allem Spielen, Singen, Schreiben, 
Reden und anadern Arten, womit wir unser Gedanken eröffnen.“252 
 
                                                          
250 Natürliche Wortgrenze zwischen zwei aufeinanderfolgenden Wörtern [fronteira natural entre palavras que 
se sucedem]. LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag, Stuttgart, 
1990. P. 691. 
 
251 Chama-se liaison à colagem das palavras, conforme é típica nas línguas portuguesa e francesa. 
 
252 MATTHESON, Johann: Große General-Baß-Schule (Hamburg, 1731, p. 219), citado em LOHMAN, 
Ludger: Die Artikulation auf den Tasteninstrumenten des 16.-18. Jahrhunderts. Gustav Bosse Verlag. 
Regensburg, 1990. P. 19. [A clareza é porém o aspecto mais importante e necessário em toda a execução 
instrumental, canto, escrita, discurso e outras actividades semelhantes, em que abrimos os nossos 
pensamentos.] 
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Os meninos do Collégio em Évora não só estavam obrigados às aulas ― de Canto Chão, de 
Canto Mensural e de Contraponto, sendo interessante observar a distinção entre estas 
últimas duas disciplinas, sendo a primeira de cunho prático de leitura associada à 
compreensão teórica, enquanto a outra envolveria actividades de improvisação253 ― como 
recebiam preparação específica do repertório a executar:  
 
“Sera obriguado ho mestre da capella ensinar os moços da estante o que ouverem de cantar 
primeiro que venhão a ella, e serem emformados de maneira que não errem no que cantarem.”254 
 
A participação de instrumentos na polifonia, com vozes próprias, aparece claramente 
descriminada na obra de João Lourenço Rebelo255 e em aproximadamente 5% do repertório 
de vilancicos, excluindo a realização de continuo, tendo sido a actividade instrumental 
especialmente forte no Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra256. Nas obras polifónicas 
conhecidas dos compositores da Escola de Évora não há uma única referência a vozes 
especificamente instrumentais, mas apenas algumas indicações documentais dispersas: 
 
“Se o chantre ou presidente do coro mandarem algum cantor ou moço do coro ou outra pessoa 
de fora ao orgam ou as frautas quando se tangerem, será obrigado a fazer o que assi for 
mandado sem mais outra licensa porem será necessario saber-se na estante o que assi for 
ordenado.”257 
 
-/- 
 
                                                          
253 BORGES: ibidem. P. 30. 
 
254 Regulamento de 1565, pelo Arcebispo João de Melo, reproduzido na íntegra em BORGES: ibidem. Pp. 
26-28. 
 
255 No total, são 8 as obras de Rebelo com vox instrumentalis. Portugaliæ Musica XXXIX. Fundação Calouste 
Gulbenkian, Lisboa, 1982. Pp. XI-XII. 
 
256 BRITO, Manuel Carlos de: Estudos de História da Música em Portugal. Editoral Estampa, Lisboa, 1989.   
 
257 ‘Regimento da Capela’ em ALEGRIA, José Augusto: O Colégio dos Moços do Coro da Sé de Évora. 
Ibidem. P. 62. 
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“que se dea (sic) noue mil rs a M.el botelho por ensinar a tanger corneta a Joseph Roiz collegial 
do nosso Collegio.”258 
 
Nada se sabe com segurança sobre a prática de colla voce instrumental ou substituindo 
partes vocais,  na execução contemporânea de repertório a cappella259 português. 
 
Quanto à regência, sabe-se que era uma honra ser responsável pela marcação do tactus: 
 
“Logo que foi de idade competente, o mandárão para a cidade de Évora [a Manuel Cardoso], 
para nella estudar Gramatica, e arte de Musica, á qual se applicou tanto, que em pouco tempo se 
fez destro nella, e depois estudou Contra-ponto, e se grangeou applausos de grande compositor, 
e a honra de fazer o compasso na catedral da dita cidade”260  
 
dizendo Tomás de Santa Maria (†1570) que o primeiro aspecto a considerar para 
perfectamente llevar el compas... 
 
“[...] es herir com la mano un golpe en baxo, y otro en alto, no gastando [...] mas tiempo del 
golpe baxo al alto, que del alto al baxo [...] La segunda cosa es que quando la mano hiriere en 
baxo se este queda todo el tiempo que durare el medio compas, sin leuantarse hasta el punto que 
oviere de hierir en alto, y de la mesma manera quando hiriere en alto, se este queda todo el 
tiempo que durare el medio compas baxarse hasta el punto que oviere de herir en baxo, y para 
esto es necessario alçar y baxar la mano con vna misma ygualdad, esto es, que no aya mas 
velocidad de movimiento en alçarla que en baxarla [...]”261  
 
Segundo Pedro Talésio: 
 
                                                          
258 Nota do Cabido, de 22 de Fevereiro de 1669. ALEGRIA, José Augusto: ibidem. P. 137.  
 
259 O termo é aqui usado na sua acepção mais antiga, ou seja, identificando um estilo que não teria que ser 
necessariamente interpretado sem participação de instrumentos. 
  
260 Frei Manuel de Sá, cronista da Ordem do Carmo, citado em ALEGRIA, José Augusto: ibidem. P. 82. 
 
261 Citação em JACOBS: Charles: Tempo Notation in Renaissance Spain. Institute of Medieval Music, New 
York, 1964. P. 6. 
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“Compasso seja levantar, & abbaixar a mão com muyta modestia, & consideração, & não 
dando palmadas, fazendo estrondo, & ostentação com arrogancia, & presumpção, por não dar 
motivo a murmurarse.”262 
 
A responsabilidade final pela qualidade da execução musical era dada ao mestre de capela, 
função que Cardoso ocupou no Convento do Carmo em Lisboa: 
 
“Por muitos annos foy [Manuel Cardoso] Sub-Prior do convento de Lisboa, e mestre da capella 
devendo-se ao seu zelo a pauza com que perfeitamente se celebravaõ os Officios Divinos. Duas 
vezes foy Definidor, a primeira no anno de 1628. e a 2. no anno de 1647. e nestes lugares sempre 
conservou a humildade com que se ornava o seu espirito.”263 
 
Quanto à nossa interpretação actual, há que considerar uma série de aspectos tocados em 
subcapítulos anteriores, destacando-se principalmente  o 1.2.1 O Ritmo. 
                                                          
262 TALÉSIO, Pedro: Arte de canto chão com uma breve instrucção… Coimbra, 1618. P. 67. 
 
263 Palavras de Barbosa Machado, reproduzidas em NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca 
Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1984. P. 56. 
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1.3 METODOLOGIA EDITORIAL 
1.3.1 Objectivos 
Não só pelo facto de estar inserida no âmbito de um Doutoramento, mas também devido às 
convicções deste doutorando, tem a reedição que o acompanha o claro intuito de trazer 
uma contribuição original à pratica actual de edição de Música Antiga. 
 
Enquanto no mundo monastérico da Idade Média havia vozes que se levantavam contra a 
notação musical dos cânticos, que deveriam ser mantidos unicamente no coração264 (ou 
mesmo contra toda e qualquer representação gráfica ou escultórica do sacro), a partir do 
século XIV desenvolveu-se uma vasta cultura notacional musical, constituindo alguns dos 
mais belos objectos da arte gráfica manuscrita. A invenção da imprensa não diminuiu esta 
tendência, sendo a longa estabilidade do sitema notacional mensural branco testemunha da 
sua  boa adequação à música que representava, num tempo em que a homogenização ainda 
não era um factor determinante265.  
 
A forma como se edita o Livro de varios motetes, no contexto deste doutoramento, é 
intrinsicamente positiva: a satisfação resultante da abertura às características da prática 
notacional do tempo de Manuel Cardoso corresponde ao bem estar que se supõe ter sentido 
este compositor com os meios de expressão gráfica de que dispunha. 
 
Partindo do ponto de vista precisamente oposto, mas chegando ao mesmo ponto: o que se 
propõe não é mais do que reconhecer nos esquemas que se fazem para estudar este tipo de 
repertório e no material gráfico que se prepara para elucidá-lo junto aos cantores, que, 
                                                          
264 Seguindo esta linha, afirmava o radical reformador Kaspar von Schwenk (1489-1561), ‘Deus e a sua 
Palavra não podem ser escritos na pedra, na cera ou no papel, mas sim, únicamente no coração, pelo 
espírito de Deus’  
 
265 Quanto a este assunto, para além das obras técnicas de Paleografia Musical correntes, recomenda-se 
vivamente o livro JUDD, Cristle Collins: Reading Renaissance Music Theory – Hearing with the Eyes. 
Cambridge Studies in Musik Theorie and Analysis. Cambridge University Press. Cambridge, 2002.  
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aliás, cada vez mais têm curiosidade musicológica, a fonte de uma metodologia editorial 
que já por si contenha estes elementos. 
 
Todos quantos estudam seriamente Música Antiga passam horas a devolver edições 
modernas às características aproximadas que tinham nas suas versões originais, por forma 
a poder estudá-las melhor. Porque não fazê-lo de raiz, sem no entanto prescindir daquilo 
que nos é necessário, mesmo que não o tenha sido para os intérpretes do passado? 
 
Nesta perspectiva, em todos os tópicos que passam a ser discutidos em seguida, obedece-se 
a uma disposição de prioridades inversa à que é mais usual. Não se quer seguir a norma 
actualmente vigente, tão próxima quanto possível das características notacionais da edição 
original, mas sim, usar prioritariamente as normas da edição original, adaptadas, na medida 
do absolutamente inevitável, às necessidades do intérprete actual. 
 
Esta atitude está inserida num gesto de humildade perante os mestres do passado, 
assumindo que a nossa actual norma notacional não é um melhoramento de sistemas mais 
antigos, mas sim, uma prática adequada a outros estilos musicais ou a certo tipo de 
homogenizações, talvez necessárias, dependendo do público leitor, quando se juntam em 
colectânea estilos muito diversos.  
 
No entanto, há que reconhecer que não estamos na situação em que se encontravam os 
cantores de Manuel Cardoso. Na medida em que não vivemos diária e exclusivamente no 
estilo que então praticavam, precisamos de partituração, que aliás já no séc. XVII era usada 
em muitas circunstâncias, para reconhecer as características da sua música. Se usamos 
partituração, ou seja, ajuste vertical das vozes, tão pouco podemos manter o aspecto 
gráfico das legature, sem no entanto deixar de as assinalar, o mesmo acontecendo com os 
color. 
 
Para encontrar o ponto de equilíbrio entre as características notacionais que a autenticidade 
estilística pede e aquelas de que o intérprete moderno necessita é fundamental a 
experimentação, motivo por que esta reedição não só serviu para a interpretação do Livro 
de varios motetes em concertos e gravação, no âmbito deste Doutoramento, como foi alvo 
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de comentários e discussões entre o doutorando e os cantores envolvidos nesta 
investigação. 
 
O facto de ser necessário para os intérpretes que se adaptem a um método editorial que não 
lhes é familiar, vencidas as dificuldades e resistências iniciais, facilita o reconhecimento do 
estilo próprio de que são expressão, contribuindo para a sua diferenciação diante de outros 
estilos musicais, ou seja: a notação é aqui reconhecida como elemento de identidade 
musical, do qual só se deve prescindir no mínimo estritamente necessário.  
 
A apresentação de ambas as edições, de 1648 e de 2004, articuladas como duas rodas 
dentadas em rotação coordenada, tem por fim permitir consultá-las de forma tão prática e 
fácil quanto possível. 
 
1.3.2 Numeração e Denominação das Obras 
A numeração das obras, inexistente na edição de 1648 mas muito válida para facilitar a 
consulta à presente tese de Doutoramento, segue nesta tão somente a ordem com que as 
obras aparecem no Livro, destacando-se unicamente aquelas que estão agregadas pelo facto 
de constituírem uma única ocasião litúrgica: A Missa Adventus et Quadragesimæ e a Missa 
pro Defunctis. O motete pro defunctis, embora se compreenda integrado na temática de 
comemoração da morte, recebe número próprio por não fazer parte da Missa que o 
antecede, sendo obra livre, o mesmo acontecendo com o Resp. pro defunctis, que, embora 
seja cantado após uma Missa de Defuntos, não pertence propriamente ao corpus desta. 
 
Cada novo número ou sub-número (nas duas missas) inicia nova página, uma vez que as 
obras não foram impressas para que se as cantasse seguidamente. No entanto, dá-se 
continuidade à impressão na contra-página seguinte, pois o livro não constitui um conjunto 
de peças isoladas, mas sim, associadas por um plano comum: o Ano Litúrgico. 
 
Enquanto na própria página o nome da obra aparece como na edição original, quase 
sempre identificado só pela data litúrgica na qual esta deve ser cantada, no índice faz-se 
também menção ao início do texto, uma vez que na prática actual é frequente cantar-se 
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motetes fora do seu tempo específico, e, por outro lado, o início do texto é, enquanto título, 
mais prático e fácil de guardar.  
 
1.3.3 Claves 
Esta edição usa consequentemente as claves originais da de 1648, cuja escolha é discutida 
no respectivo capítulo desta dissertação. 
 
Só as claves originais permitem uma experiência visual correspondente à musical, uma vez 
que a colocação das notas no pentagrama, conforme o desejo do compositor (ou, em último 
caso, do impressor da edição original), indica de facto o registo usado, seja ele grave, 
médio ou agudo, em cada uma das vozes. Prescindir desta relação seria causar uma grave 
perda de qualidade. 
 
Nesta medida, reconhece-se que há no Livro obras que são em si agudas, como 1. Asperges 
me, Nemo te condemnavit (17.) e Mulier quæ erat in civitatem peccatrix (22.), 
independentemente da transposição de chiavette que se queira ou não praticar, devido ao 
uso extensivo que nelas se dá à região superior dos pentagramas, em cada uma das vozes, 
não devendo este aspecto ser esquecido em decisões de interpretação, no que toca à altura e 
à escolha dos cantores executantes. 
 
A prática demonstra que a adaptação à leitura em “claves antigas” não é particularmente 
dura, constituindo-se a leitura harmónica das restantes vozes, assim como a referencial 
para entradas, nos pontos de maior dificuldade. 
 
Sempre que os cantores envolvidos neste projecto voltaram a cantar juntos repertório 
transcrito exclusivamente em claves de sol na 2ª linha, híbrida para o tenor e de fá na 4ª 
para o baixo, ficaram impressionados com a falta de relação imagem-som que daí muitas 
vezes procede, principalmente na voz de contralto.  
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1.3.4 Numeração de compasso 
Por mais que o Mensurstrich seja indubitavelmente melhor que a barra de compasso 
atravessando o pentagrama, por permitir o prolongamento de notas pelo próximo 
compasso, sem necessidade de ligaduras, inexistentes na notação original, não deixa de 
cortar visualmente o discurso musical, como que quadriculando a página, dando à música 
um aspecto muito distinto daquele que reconhecemos na edição de 1648. 
 
No entanto, é para os cantores e leitores de hoje imprescindível saber onde se inicia cada 
compasso, tanto por motivos práticos de ensaio, como para uma mais rápida apreciação da 
situação contrapontística. 
 
De forma a não destacar nenhum compasso em particular e a marcar o início de cada um, 
todos, com excepção do primeiro, aparecem numerados na parte superior da partitura, 
marcando o ponto do seu início, estando a numeração rodeada por um círculo que a isola, 
ainda mais por não ter este objecto gráfico qualquer outro uso nas fontes notacionais 
musicais por que se optou. 
 
Assim, além de se poder ler a música sem cortes verticais que lhe prejudiquem a 
continuidade, é fácil, em ensaio, o início em qualquer passagem, ficando também fácil a 
localização de passagens citadas nos capítulos de análise da presente dissertação, sabendo-
se em que tempo do compasso se verificam os procedimentos descritos.  
 
 
1.3.5 Fontes gráficas musicais 
Desde o momento em que se optou pela não introdução de barras de compasso, ficou 
excluída a possibilidade de usar notas arredondadas com haste à direita quando para cima, 
e à esquerda quando para baixo, segundo a norma notacional dos nossos dias, uma vez que 
se fez necessário encontrar fontes que favorecessem uma visão de concomitância vertical 
tão clara quanto possível. 
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Felizmente, foi em fontes muito parecidas com as notas da edição original que se veio a 
encontrar a solução mais favorável, mantendo-se igualmente o aspecto visual das 
passagens em canto-chão.  
 
1.3.6 Pausas 
Eis um dos pontos em que mais difícil foi chegar a uma decisão. De facto, a notação de 
pausas no registo em que se desenrola o discurso musical é extremamente interessante do 
ponto de vista da psicologia do cantor, na medida em que não as isola como elemento 
externo ao aspecto das alturas ─ neutro, quase de “não-música” ─ mas sim, faz com que o 
cantor as leia sem abandonar a perspectiva deste parâmetro. Sirvam de exemplo logo as 
primeiras duas folhas: no fólio 1v, a primeira pausa do Tenor; no fólio 2 as pausas do 
Bassus entre os dois ‘in principio’, ou ainda no fólio 2, no Bassus 1, entre ‘tuum regnum 
Domine’ e a sua repetição ‘ij.’, onde a notação das pausas parece querer ajudar o cantor a 
preparar melhor a mudança de registo, como se o  conduzisse gradualmente do médio para 
o agudo, o que faz todo o sentido do ponto de vista técnico vocal.  
 
No entanto, o uso da disposição original das pausas mostrou-se em partitura insatisfatório, 
causando mais irritação do que vantagens, uma vez que não só favorecia a confusão entre 
pausas de mínima, de semibreve e de breve, devido à sua disposição em diferentes alturas 
do pentagrama, como causava um grave paradoxo de informação, uma vez que fazia com 
que a mesma informação musical aparecesse simultaneamente, em cada voz, grafada de 
forma distinta. O que nas vozes separadas tinha um efeito tão interessante não serviu para a 
versão partiturada. 
 
Também a forma original das pausas, principalmente no caso das de semínima, causava 
erros de leitura que fizeram com que se prescindisse da sua reprodução, adoptando, por 
necessidade de homogenização, para todos os valores, as formas que reconhece a norma 
actualmente vigente. 
 
Mesmo assim, em todos os início que sucedem a barras duplas, assim como quando há 
duas pausas de longa, adopta-se a grafia das pausas justapostas, como na edição original, 
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prescindindo, neste ponto, do princípio de verticalidade temporal com que estão colocadas 
todas as outras. Esta diferenciação deve-se tanto ao desejo de manter o mais possível as 
características da edição original, reconhecendo-se a importância paleográfico-musical que 
têm as pausas iniciais, como devido ao efeito visual agradável que constitui a observação 
dos exórdios de cada voz, sem informação gráfica desnecessária que os anteceda. Só 
quando esta entrada acontece em contratempo se fez necessário colocar a última pausa de 
forma verticalmente ajustada às outras vozes, na cabeça do tactus que a antecede, uma vez 
que na edição original tão pouco o cantor encontraria a sua primeira entrada tão longe das 
pausas iniciais, sendo necessário aqui facilitar-lhe a leitura rítmica. 
 
Um exemplo curioso de disposição de pausas iniciais, dando prova da variedade com que 
poderiam aparecer, é o início do motete Surge, propera  de Damião de Góis (1502-1574): 
 
 
 
 
 
 
Conforme a edição original de 1535. (Incipit em Portugaliæ Musica XXXVII, p. 20).  
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1.3.7 Barras duplas e episemas verticais 
Embora as capitulares da edição original tenham grande valor estético, tanto nas versões 
floridas como nas mais clássicas, não foi possível tirar partido delas na edição partiturada, 
uma vez que se distribuiriam pela página inicial de cada número de maneira muito confusa, 
nada correspondente à simetria com que estão colocadas na edição de 1648.  
 
No entanto, tão pouco se pode prescindir do seu significado enquanto elemento de 
articulação formal, em peças que são constituídas por várias partes. Assim, optou-se por 
escrever um Mensurstrich duplo no fim do compasso anterior, sempre que um próximo 
trecho se inicie com nova capitular na edição de 1648, e por conseguinte, em todos os 
finais de obra. 
 
Nos outros casos, reproduz-se unicamente o procedimento que Manuel Cardoso ou o 
impressor João Rodrigues acharam por bem (episemas verticais simples ou duplos), sendo 
este aspecto, do ponto de vista das suas consequências a nível de interpretação, discutido 
no decorrer da Dissertação, sempre que a obra comentada faça uso destes recursos 
gráficos. 
 
 
1.3.8 Legature e Color 
Tanto legature como color são assinaladas nesta edição conforme a actual prática de 
edição de Música Antiga. As tentativas de manter a sua forma e cor originais esbarraram 
em necessidades próprias à partituração e em dificuldades causadas aos cantores, 
revelando-se infrutíferas. 
 
 
1.3.9 Acidentes e musica ficta 
Também para os acidentes se optou por fontes mais parecidas com as de 1648, 
prescindindo inclusive do moderno sinal de bequadro, pois não há real perigo de que um 
cantor creia que deve cantar um si sustenido devido ao uso do mesmo sinal para sustenido 
e bequadro, sendo que na leitura transposta teria de qualquer forma que prescindir desta 
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diferenciação. Estas fontes trazem consigo a vantagem de que assim possam ter as 
sugestões de acidentes o devido destaque, graças à sua aparência actual, que localiza 
temporalmente esta intervenção, estando além disso colocadas acima das notas que 
afectam. Em casos em que o acréscimo de alteração é duvidoso, acrescenta-se-lhe um 
ponto de interrogação. 
 
Assim como em muitas outras edição modernas de Música Antiga, cada acidente vale só 
para a nota que imediatamente o segue, ou acima da qual se encontra, ao contrário do que 
acontece com o bemol de armação de clave. Evita-se assim centenas de indicações de 
acidentes, na medida em que é um dado estilístico, por exemplo, subir alterado, descer sem 
alteração. Só mesmo nos raros casos de cromatismo directo são usados acidentes de 
precaução, entre parênteses, acima da nota em causa. 
 
1.3.10 Colocação de texto 
A colocação de texto esforça-se nesta edição por manter a que se lê na de 1648, 
modificando-a só quando esta seja considerada erro patente. Nestes casos, fica referência 
clara nas notas de rodapé, de maneira que o intérprete tenha elementos suficientes para 
eventualmente chegar a outra conclusão. 
 
Nas passagens em que Manuel Cardoso deixou indicada repetição de texto (com “ij”, “ij,” 
ou “ij.”), escreve-se a proposta de resolução em itálico, sem pontuação, por forma a não 
acentuar ainda mais as incongruências que se verificam neste aspecto.  
 
Em algumas letras hebraicas de lamentações, optou-se por tanto transcrever a colocação 
original, como por propor uma resolução para performance. 
 
Embora na edição original não haja qualquer diferença gráfica que permita identificar a 
que palavra pertencem as sílabas de texto, na medida em que hoje há muito menos domínio 
tanto nestes textos especificamente como na própria língua latina, usa-se nesta edição um 
tracinho no fim de cada sílaba que não seja a última de palavra, evitando no entanto 
tracejados ou traços contínuos para indicar a existência de melisma, que seriam causadores 
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de poluição visual desnecessária. Conforme a edição original, canta-se sobre uma sílaba até 
que apareça uma nova.  
 
Para os textos das obras optou-se por uma fonte mais parecida com a original (Garamond), 
enquanto para os acréscimos editoriais se usa uma que é hoje mais frequente (Times New 
Roman). Tanto para a grafia dos ‘s’ como dos ‘u’, para evitar mal entendidos, adopta-se 
sempre a notação actual, o mesmo acontecendo com os ‘&’, sempre reproduzidos por 
extenso (et), assim como quanto ao uso do til para indicar um ‘n’ ou um ‘m’ seguintes (por 
exemplo, discũbẽtibus é transcrito como discumbentibus), uma vez que esta abreviatura é 
usada na edição original de forma inconsistente, de acordo com o espaço disponível. 
 
1.3.11 Pontuação e ortografia 
Optou-se nesta edição pela adopção ipsis litteris da ortografia e da pontuação presentes na 
de 1648, a não ser em casos de erro ortográfico claro que não afecte a realização musical, 
acrescentando comentários em nota de rodapé. Quanto às incongruências de pontuação, 
deixa-se ao critério do intérprete a forma como as considera e aplica à interpretação, uma 
vez que são igualmente mantidas conforme a edição original. 
 
1.3.12 Propostas de transposição 
Neste ponto, caracteriza-se esta edição por uma verdadeira inversão de papéis, se 
comparada à norma que o rege nas edições de Música Antiga que geralmente se vêem no 
mercado. 
 
Enquanto o comum é escrever antes da transcrição moderna o incipit de cada voz, assim 
como aparece na edição original, faz-se aqui precisamente o contrário: Antes da 
reprodução partiturada da altura original, apresenta-se uma proposta de transposição de 
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chiavette, com a respectiva armação de clave, fazendo com que os semitons se mantenham 
nas mesmas posições em que aparecem nas claves originais.266  
 
Na medida em que a colocação das notas no pentagrama, para a leitura transposta, não 
necessita ser alterada, a notação em altura original permite igualmente a leitura transposta, 
bastando para tal seguir as instruções do ossia que a antecede. 
 
Embora alguns autores, ao que parece, inclusive com suporte documental, defendam que a 
transposição de obras escritas em claves altas deva ser de 4ª ou de 5ª descendentes (ver 
sub-capítulo 1.2.3 O Uso de Claves), prefere-se aqui adoptar o sistema de transposição à 
3ªM descendente, por três motivos principais: 
 
1. Este sistema mantém a relação imagem-som original; 
2. os registos resultantes desta transposição são próprios aos nomes de voz atribuídos, 
ou seja, semelhantes aos que estas vozes praticam em obras escritas em claves 
normais, sendo mais agudos só quando se recorre ao uso de linhas suplementares, o 
que é por excelência uma situação de excepção. 
3. Por mais que as obras do livro sejam independentes entre si, não deixa de ser um 
interessante factor de coesão verificar que nas obras assim transpostas resultam 
finais frequentes nas restantes, e não mais graves, como aconteceria praticando 
transposição 4ª abaixo, provocando o paradoxo: claves altas = registo muito grave, 
que não parece ser desejável, considerando que as claves altas eram preferidas 
quando da composição em tons autênticos. 
 
A forma como estas propostas de transposição são introduzidas deixa em aberto a 
possibilidade de cantar estas obras na altura escrita, ou em qualquer outra transposição. 
 
Vale salientar que só se apresenta proposta de transposição onde não há correspondência 
entre claves e denominação das vozes. Para as partes escritas especificamente para vozes 
                                                          
266 Pode-se traçar um paralelo entre este procedimento e, no corpo da dissertação, o de manter todas as 
citações na língua em que foram encontradas, dando as suas traduções em nota de rodapé. 
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agudas (Superius 1 e 2, altus e tenor), na medida em que esta correspondência existe,  não 
se propõe transposição. 
 
1.3.13 Informações complementares 
As informações complementares, colocadas sempre entre parênteses rectos, têm por 
objectivo facilitar o uso desta edição por cantores que não tenham conhecimentos de 
liturgia próprios à execução deste repertório. 
 
 
1.3.14 Notas de rodapé 
Utilizam-se as notas de rodapé para colocar observações de matéria vária que não 
apareçam reproduzidas nesta edição partiturada, assim como notas muito curtas a respeito 
de outras questões relevantes para performance ou estudo. 
 
 
1.3.15 Marcas da segmentação para análise 
Por forma a facilitar o acompanhamento das análises contidas no segundo capítulo desta 
dissertação, escreve-se a designação do respectivo segmento (letras gregas) acima de cada 
nota em que se iniciam. 
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2. CAPÍTULOS DE ANÁLISE  
 
Apesar de se poderem encontrar no Livro categorias distintas de Música Sacra, optou-se, 
para efeito de análise, por proceder em cada número de forma tão semelhante quanto 
possível, precisamente para facilitar o reconhecimento destas diferenças, favorecendo 
abordagens comparativas. 
 
Todas as análises seguem o seguinte esquema básico: 
 
• Concordâncias (principalmente quanto ao texto de motetes) 
• Tradução 
• Comentários ao texto 
• Tabelas 
• Análise de cada segmento 
• Comentário final 
 
De uma forma geral, o enquadramento litúrgico das obras é tratado no início do subcapítulo 
que aborda o Tempo Litúrgico em que se enquadram. Há três tipos de tabelas: 
 
1. Tabela de segmentação com as seguintes informações: Duração e designação de 
cada segmento, duração das intersecções e, à esquerda, cláusulas mais 
significativas; 
2. Representação esquemática da tabela anterior em que o eixo vertical representa o 
avanço do texto (cada sílaba = 10 milímetros), enquanto o horizontal representa o 
passar do tempo (cada mínima = 10 milímetros), recebendo os segmentos a 
representação gráfica de blocos rectangulares, acompanhados das suas designações 
conforme a tabela anterior. Nas passagens em Canto Gregoriano usa-se quadrados, 
segundo o número de sílabas; 
3. Tabela de outros dados fundamentalmente importantes para a análise do 
comportamento modal de cada peça, seguida de comentário quanto a este aspecto. 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 132 – Capítulos de análise
Nas traduções, sempre que Manuel Cardoso tenha realizado algum processo de escolha, 
apresenta-se todo o texto do qual terá retirado a passagem, esta a negrito, uma vez que, 
conhecendo o autor, podemos estar certos de que conhecia tal contexto e de que este terá 
tido influência sobre a concepção de cada obra. 
 
A análise de cada segmento privilegia francamente aspectos de retórica poetico-musical, 
devido à prioridade que rege esta dissertação. 
 
No Comentário final, salientam-se não só aspectos focados na análise que pareçam ser 
particularmente significativos, como também se abordam questões gerais da obra, ligadas à 
sua prática real de ensaio e performance. 
 
No que toca ainda às traduções e à análise de texto literário, há que fazer uma ressalva 
importante: Na medida em que Cardoso não conhecia o nosso actual estágio de 
investigação bíblica, que levou, por exemplo, à publicação da monumental edição do 
Velho Testamento do Mosteiro Beneditino de S. Jerónimo de Roma e à edição de Oxford 
do Novo Testamento, por J. Words-Worth e H. J. White, usam-se nesta dissertação 
traduções cuja qualidade não reside na proximidade a fontes primárias ou à correcção de 
equívocos nas traduções para o latim, mas sim, na sua máxima proximidade com a versão 
da Vulgata latina267 e com os missais então correntes,  ou seja, da forma como Cardoso terá 
                                                          
267 Vulgata editio ex consuetudine sermonibus quae nunc est ea latina S. Scripturae versio appellatur, quam 
ecclesia occidentalis post saeculum septimum in communi omnium usu habet. Quae non opus simplex et 
unum est, quod ab uno auctore vel uno tenore perfectum sit, immo vero corpus ex pluribus versionibus 
origine ac momento diversis compositum, quippe quo congesti sint et Veteris Testamenti plerique libri per S. 
Hyeronimum ex ipsa hebraica veritate translati, unus liber Psalmorum, cuius textus quidamvetus ab eodem 
ad hexapla exemplaria graeca Origenis correctus est, libri Sapientiae Iesuque Sirach et Baruch atque 
Macchabeorum, quorum antiqua forma integra vel corrupta perseverat, cum ab illo nunquam retractati sint; 
et rursus Novi Testamenti libri, quorum omnium textus ex vetere quodam latino assumptus ad graeci normam 
regulamque emendatus est, ut Evangeliorum levius sed sine dubio ab ipso S. Hieronimo, ita ceterorum multo 
diligentius ab uno vel pluribus ignotis. Ita fit, ut Vulgata neque aequalis sibique constans sit neque 
hieronymiana dici possit nisi notione latiore, id est ex parte maiore. [Segundo a linguagem actual, 
compreende-se (Editio) Vulgata como sendo a tradução latina da Bíblia completa, na forma como em geral 
foi usada na igreja ocidental, desde o século VII. A Vulgata não foi escrita por um único autor, nem de uma 
só vez, mas sim, apresenta uma colectânea de traduções que diferem bastante em origem e em qualidade. No 
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conhecido tais textos, com muito poucos e simples comentários teológicos, recorrendo, em 
casos mais complexos, à explicação de teólogos, de preferência conhecidos no tempo do 
compositor.  
                                                                                                                                                                                
Velho Testamento, a tradução da maior parte dos livros é directa da língua hebraica, por S. Jerónimo. O 
Livro dos Salmos é porém um velho texto latino, que foi corrigido a partir da Hexala grega de Origines [as 
Vulgatas modernas apresentam lado a lado esta versão e outra, traduzida directamente do hebraico]. E 
outros livros, nomeadamente o da Sabedoria, o Eclesiástico, o de Baruc e o dos Macabeus, ainda hoje 
apresentam uma antiga versão latina, pois S. Jerónimo nunca os reviu. Para o Novo Testamento serviu de 
base um texto latino arcaico, que em grande parte foi corrigido pelo grego ― nos Evangelhos pouco; nas 
outras partes, com muito mais exactidão. A preparação dos Evangelhos tem certamente origem no trabalho 
de S. Jerónimo; para os outros livros e grupos de livros, não se sabe quem terá realizado o trabalho. 
Resumindo, a Vulgata não é uma obra una, e só num sentido muito aberto pode ser considerada obra de S. 
Jerónimo, na medida em que este escreveu a sua maior parte.] Prefácio da primeira edição, de 1969 
(PRAEFACTIO EDITIONIS PRIMAE, 1969) por Roger Gryson, da Biblia Sacra iuxta Vulgatam Versionem. 
Deutsche Bibelgesellschaft. Stuttgart, 1994. P. XIII. 
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2.1 A antífona  Asperges me (1.)268 
 
A antífona Asperges me, de origem carolíngia, chamada antífona da purificação269 estava 
inserida no início de todas as missas dominicais, excluindo o Período Pascal, quando era 
substituída pela Vidi aquam. Por este motivo, muitos compositores criaram-lhe versões 
polifónicas. Este é o único texto, excluindo naturalmente Missas e Magnificat, para o qual 
Cardoso compôs várias versões (três)270, iniciando respectivamente os Liber primus 
missarum (seguido do substituto Vidi aquam), o Liber secundus missarum (também 
seguido da Vidi aquam) e este Livro de varios motetes (sem Vidi aquam). 
 
Como é comum em antífonas gregorianas, o trecho que antecede o verso do salmo  (este 
recitado no respectivo tom), é retirado do mesmo salmo, conhecendo no entanto melodia 
própria. 
 
Depois de exorcizados a água e o sal, que nela era atirado em forma de cruz, o celebrante e 
os ministrantes dirigiam-se à escada do altar onde era cantado o Asperges me durante a 
aspersão do hissopo, enquanto o celebrante recitava em voz baixa todo o salmo 50, que é 
um salmo relativamente longo, posto em música, completo, ainda que alternado com canto 
gregoriano, no número 33 do presente livro.  
 
Eis as instruções detalhadas de um Missal português, explicando, entre outros aspectos, a 
questão das repetições, de acordo com o momento do Ano Litúrgico em que antífona fosse 
cantada: 
                                                          
268 Pp. 1-3 da edição anexa. 
 
269 Introdução do Cônego Alegria para a edição Portugaliæ Musica XIII: Livro de Varios Motetes. Edição da 
Fundação Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XVI. 
 
270 Os inícios dos dois outros Asperges são semelhantes ao deste. No entanto, as composições seguem de 
forma distinta: O do Liber primus separa muito claramente a função do Superius, que com notas longas e 
muitas legature transporta o cantus firmus; no Liber secundus, usam todas as vozes valores mais curtos, com 
pouca relação com a melodia gregoriana. 
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“Finita benedictione, Sacerdos celebraturus, indutus pluviali coloris Officio convenientis, accedit 
ad Altare, et ibi ad gradus com Ministris genuflexus, etiam tempore Paschali, accipit à Diacono 
aspersorium, et primò ter aspergit Altare, deindè se, et erectus Ministros, incipiens Antiphonam: 
Asperges me, et Chorus prosequitur: Dómine hissopo, &c. ut infrà. Interim Celebrans aspergit 
Clerum, deindè populum, dicens submissa voce cum Ministris Psal. Miserére mei Deus.  
[Exemplo musical] Hæc Antiphona prædicto modo dicitur ad aspersionem aquæ benedictæ in 
Dominicis per totum annum, excepta Dominica de Passione, et Dominica Palmarum, in quibus 
non dicitur Glória Patri, sed post psal. Miserere repetitur immediatè Antiphona Aspérges me, 
excepto etiam tempore Paschali, scilicet à Dominica Paschæ usquæ ad Pemtecostem inclusivè: 
quo tempore cantatur sequens Antíphona: Vidi aquam […]”271 
 
Em suma, o Asperges me é um canto muito frequente (de todos os Domingos fora do 
Tempo Pascal), pensado para um momento muito específico, rico em ambiente 
mágico/ritual. 
 
                                                          
271  Missale Romanum… impresso por Michaelem Menescal da Costa, Sancti Officii Typographum. 
Ulyssipone (Lisboa), 1714. [Finda a benção, o sacerdote celebrante, pondo-a no pluvial com a cor adequada 
ao ofício em causa, dirige-se ao altar, onde se ajoelha com os ministrantes, assim também no tempo pascal, 
toma do diácono o aspersório, aspergindo primeiramente o altar, a seguir, estando já os ministros de pé, canta 
a entoação da antífona Asperges me, prosseguida pelo coro com Domine hyssopo, etc., como se vê abaixo. 
Enquanto o celebrante asperge o Clero e depois o povo, recitando em voz baixa com os ministros o Salmo 
Miserere mei Deus. (Exemplo musical) Esta antífona canta-se nos Domingos durante todo o ano da forma 
como ficou dito, enquanto se asperge a água benta, com excepção dos Domingos da Paixão e de Ramos, nos 
quais não se canta Gloria Patri, mas sim, após o Salmo Miserere, repete-se imediatamente a antífona 
Asperges me, excepto também no tempo pascal, compreendido desde o Domingo de Páscoa até Pentecostes, 
inclusive, durante o qual se canta a seguinte antífona: Vidi aquam (…)] 
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Tradução 
 
 
 
Asperges me, Domine, hyssopo, et 
mundabor: lavabis me, et super nivem 
dealbabor.  
  
Miserere mei, Deus, Secundum 
magnam misericordiam tuam. 
 
Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto. 
Sicut erat in principio, et nunc et 
semper, et in sæcula sæculorum. 
Amen. 
Asperges-me com o hissope272, Senhor, e 
serei purificado; lavar-me-ás, e tornar-
me-ei mais branco que a neve. 
 
Tem piedade de mim, ó Deus, segundo a 
tua misericórdia;  
 
Glória ao Pai, ao Filho e ao Espírito Santo. 
Assim era no princípio, e agora e 
sempre, e pelos séculos dos séculos.  
Assim seja. 
 
 
 
Do ponto de vista do texto (composto pelos versículos 9 e parte do 3 do Salmo 50, segundo 
a numeração da vulgata, e doxologia), há três momentos claramente definidos, todos três 
iniciados na composição por canto gregoriano: 
 
• Um pedido específico ao Senhor «Asperges me, Domine, hyssopo, […] lavabis 
me,», seguido de uma promessa (ou de uma forte certeza) «et mundabor: […] et 
super nivem dealbabor.»; 
• um pedido de misericórdia «Miserere mei, Deus, Secundum magnam 
misericordiam tuam.» e 
• a pequena doxologia «Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto. Sicut erat in 
principio, et nunc et semper, et in sæcula sæculorum. Amen.», excluída nos 
Domingos da Paixão e de Ramos. 
 
O texto afirma confiança no poder purificador do hissopo, associado à misericórdia divina, 
o que por conseguinte acaba por se constituir num reconhecimento dos pecados humanos, 
                                                          
272 O Hissope  é o instrumento com que se asperge o hissopo, ou seja, a água benta, tendo o seu nome 
derivado de uma planta medicinal da família das Labiadas. A palavra é muito semelhante em grego e em 
latim, assim como, por sua vez, em hebraico e em árabe, língua em que talvez tenha pela primeira vez 
chegado à nossa região, como فوزاا [Azzof]. 
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vastamente expresso no teor do texto completo do salmo, comentado quando da análise da 
obra  Miserere (33.).  
 
Segmentação 
 
entoação 
Asperges me α dl
 
22 semibreves 
  
Domine 
hyssopo 
β 
(SOL)
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
11 ½ semibreves 
et mundabor 
lavabis me 
γ 
FA semi perfecta
intersecção de 1 ½ semibreves 
▼ 
11 ½ semibreves 
et super nivem dealbabor δ SOL
   
 
 
entoação 
 
Miserere mei Deus ε el
 
 
  
 
18 semibreves 
  
Secundum magnam 
misericordiam 
Tuam 
ζ 
 
RE (Bassus fugg.)
SOL
  
 
 
entoação 
  
Gloria Patri, et Filio,  
et Spiritui Sancto. 
η 
el
 
18 ½ semibreves 
  
Sicut erat 
In principio, 
et nunc, et semper 
θ 
 
 LA (Bassus e Altus fugg.)
 
sem intersecção 
▼ 
11 ½ semibreves 
et in sæcula sæculorum. 
Amen. 
ι 
SOL
 
quanto a repetições, ver ‘Enquadramento Litúrgico’ 
Total de 90 semibreves (não considerando as entoações, nem quaisquer repetições) 
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Representação esquemática 
               α 
                 
               PASSAGEM DO TEMPO►►►►►►►►►     
 
 
 
 
 
Outros dados 
 
nomes 
 
claves  Notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 fis ↔ a ll g l 
Altus C2 d l ↔ c l d l 
Tenor C3 g ↔ a  l g 
Bassus C4 
 C                 a l                       d l 
(g)   d 
           A       c ↔ d   g 
 
 
É claríssimo que esta antífona se encontra no mesmo modo da sua origem gregoriana: o 7. 
modo, geralmente caracterizado como esforçado e ousado, mas também melancólico, 
sendo que aqui não houve propriamente uma escolha do modo por parte do compositor, 
mas sim, o cumprimento de uma tradição. 
   β         
     γ       
      δ  
ε 
    
            
        ζ    
         η   
          θ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
           ι 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A edição de 1648 apresenta esta primeira entoação unicamente em brevis pretas. No 
entanto, isto não significa necessariamente que se deva cantá-las todas com igual duração, o 
que certamente não terá sido a prática de época. Mais parece que esta notação é só uma 
simplificação de cunho prático, provavelmente porque a maneira de levantar o Asperges me 
era de todos tão conhecida, que se fazia supérflua  a sua detalhada instrução notacional. A 
título de exemplo, reproduz-se a forma como Duarte Lobo a apresenta  ao abrir o Liber 
missarum, de 1621 (repare-se ne colocação distinta da sílaba ‘–ges’): 
 
 
 
- β - 
 
Em todas as vozes começa a polifonia com duas legature c. o. p. impressas quase coladas 
uma à outra. O motivo lento ascendente para Domine mais lembra a subida do incenso do 
que propriamente a aspersão da água benta. A partir do c.5 as síncopas do Tenor provocam 
uma congeries273 que faz aumentar a tensão até ao ponto culminante de cada voz, 
começando então a queda do hissopo, em movimentos descendentes, por vários degraus, 
de forma também muito delicada. 
 
- γ - 
 
As palavras  et mundabor soam simultaneamente tanto à anterior, como à posterior: 
 
 
                                                          
273 Ver IX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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hissopo 
▼  
et mundabor 
▲ 
lavabis 
 
Além disso, há muita semelhança motívica entre mundabor (também com inversão) e 
lavabis, chegando as duas palavras a se baralhar verdadeiramente no cruzamento de vozes 
entre tenor e Altus dos c.12-13. Aliás, o Altus, nessa passagem, chega quase a soar 
brincalhão, dando uma imagem muito lúdica do papel da água benta, ou da felicidade e 
pureza (inocência) como resultado da lavagem. A passagem acaba em abrandamento 
rítmico com movimento paralelo entre Altus  e Bassus, para fechar numa cláusula fuggita, 
muito suave, que quase soaria como a de dupla sensível do tempo de Ockeghem, fosse o 
Superius resolver o h l para c l. 
 
- δ - 
 
É evidente a representação musical de super por movimentos ascendentes, assim como a 
representação da neve, através da múltipla ilustração da sua queda, ora ‘a cambaliar’ por 
3as menores descendentes aternadas (Bassus c.18-19), ora mais rápida, no movimento 
escalar contínuo de semínimas, do Tenor para o Bassus no c. 19, ora em degraus, pelo 
Superius. Também a presença ostensiva de MIb e de SI natural, que não são oriundos do 
cantus firmus274 na versão actual mais próxima da de Cardoso, numa doce pathopoeia275,  
dão ideia de uma grande fascinação pela neve, por parte deste compositor alentejano, 
enquanto o dealbabor parece ter menos aproveitamento poético-musical, recebendo 
inclusive notas pretas nas duas vozes inferiores. Assim como em todos os outros trechos 
polifónicos, o segmento fecha sobre 5ª oca, deixando a peça aberta para a entrada da 
entoação gregoriana. 
                                                          
274 Graduale Triplex. Desclée & Socii. Tornai, 1973. P. 707.  
 
275 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ε - 
 
Também esta entoação está notada na edição original unicamente em brevis pretas. Duarte 
Lobo fá-la imprimir assim: 
 
 - ζ - 
 
Este segmento pode ser dividido em três gestos musicais distintos, ainda que interligados: 
 
Secundum magnam→misericordiam→tuam 
 
O primeiro separa as funções das restantes vozes, daquela atribuída ao Bassus, que faz aqui 
a vez de basso continuo. Após gesto homorítmico de força, com melodia pouco generosa 
nas vozes superiores (apesar da legatura do Superius, essencial para transitar à palavra 
seguinte), segue miserere em ribattute de mínima, privilegiando o intervalo harmónico de 
3ª menor, associando as duas vozes inferiores, e logo as duas superiores. A 
complementaridade rítmica de semínimas distribuídas por todas as vozes (c.26-28), até à 
extensão da antepenultima da cláusula final do trecho, pode ter um efeito extraordinário, se 
realizada com muita precisão e delicadeza: é como se em tuam a graça descesse à terra em 
suave fogo de artifício (sem estrondos).    
 
 
- η - 
 
Agora sim, Cardoso determina notas longas e curtas, numa versão ligeiramente distinta da 
de Duarte Lobo, que é assim: 
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- θ - 
 
A parte polifónica da doxologia começa bifásica, com dois fugatos: As vozes inferiores 
apresentam rítmica complementar muito viva, enquanto as superiores trazem motívica 
típica de canto gregoriano, em valores mais longos. Em in principio, que havia sido 
antecipado pelo Bassus, lança então o Superius um motivo em Kyklosis276, imitado a partir 
da mesma nota pelo Tenor e pelo Bassus, enquanto o Altus mantém uma recitação em 
notas longas. É curioso verificar o uso desta figura musical para a palavra principio277. O 
final deste trecho é muito suave, sobre LA, com clausula fuggita por pausa no Altus e no 
Bassus. 
- ι - 
 
Não há qualquer motivo para querer DO# para et do Superius, como um leitor 
desinformado o entenderia na edição Portugaliæ Musica do Livro.  Aliás, este aparente 
cromatismo directo, que não o é por suceder a uma cláusula mais do que clara, é um dos 
elementos mais interessantes de toda a peça. DO# daria cabo da variedade melódica do 
Superius nos c.40-42. Na continuidade do procedimento da passagem anterior, o Altus 
permanece destacado das restantes três vozes, que actuam homorrítmicas até sæculorum, 
onde o Altus finalmente se junta às restantes, articulando com o Superius um movimento 
pontuado paralelo que dirige a tensão para a cláusula e final da peça, suavemente 
                                                          
276 Ver XVII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
277 Nem mesmo no magnífico artigo de Warren Kirkendale ‘Zur Circulatio-Tradition und Josquins Maria 
Lactans’, que explora muitas aplicações distintas desta figura, há referência a esta possibilidade, que pode ser 
vista como profundamente filosófica. Artigo em POOS, Heinrich (Editor): Chormusik uns Analyse. Schott 
Verlag. Mainz, 1997. P.s 11-41. 
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ornamentada pelo Bassus. Finalizada esta parte, repete-se do início até ao c. 29 (ver início 
do subcapítulo).  
 
 
 
Comentário final 
 
Este Asperges me é uma das obras de carácter mais suave em todo o Livro. É muito valioso 
para a sua interpretação incutir nos trechos polifónicos o caracter dos gregorianos. Neste 
sentido, é importante notar que, em toda a polifonia, após entoações, começa o Tenor 
precisamente com a mesma nota com que acabara o gregoriano, motivo por que é melhor 
não deixar todos os homens cantar as entoações, mas sim, somente os tenores, de maneira 
que a primeira nota de cada parte polifónica tenha precisamente a mesma cor e o mesmo 
peso que a última da passagem gregoriana precedente. Por seu turno, naturalmente, sem 
deixar de fazer pausa entre as secções (cuja duração depende muito da acústica do edifício 
e do ambiente em que a obra é cantada), pode-se sentir nascer os trechos gregorianos 
intermédios das 5as ocas com que sempre fenece a polifonia. 
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2.2 O motete Tua est potentia (2.)278 
 
Pedro de Cristo tem um motete com o mesmo texto279 (MM 33, 102v-3 da Biblioteca Geral 
da Universidade de Coimbra) mas mais longo, continuando assim: «creator omnium, Deus 
terribilis et fortis, iustus et misericors». Seria precipitado depreender que Cardoso tenha 
reduzido o texto então corrente em Portugal, uma vez que não só não havia 
homogeneidade nacional  neste tipo de questões, sem esquecer que o texto que se lê hoje 
no Antiphonale Monasticum é o mesmo usado no Livro de varios motetes.  
 
A frase «Da pacem, Domine, in diebus nostris» iniciava uma antífona gregoriana que 
continuava assim «quia non est alius, qui pugnat pro nobis nisi tu, Deus noster», e que é 
até hoje muito conhecida na Alemanha na tradução e melodia de Martin Luther (Verleih 
uns Frieden), em grande parte devido às obras que Heinrich Schütz e Hermann Schein, 
entre muitos outros, compuseram sobre este Choral. 
 
No Antiphonale Monasticum, esta antífona ad Magnificat no 1. tom está impressa nas 
páginas 589-190, para o Sábado antes do quinto Domingo depois do Pentecostes. 
 
Segundo José Augusto Alegria: 
 
“Este motete surge logo ao início do livro desgarrado de qualquer ligação a domingo ou dia 
santo. É de supor que se trate de composição provocada pelos acontecimentos da política 
nacional resultante da Restauração. ¶ Neste ano de 1648 continuava a guerra com a Espanha e 
apenas se assinalara em Olivença a defesa vitoriosa da Praça. Mas a assinatura do Tratado de 
Westfália, que punha fim à Guerra dos Trinta Anos fazia crescer uma sombra negra sobre o 
nosso futuro político. O motete de Frei Manuel Cardoso a isso parece aludir numa oração pela 
paz.”280 
  
                                                          
278 P.s 4-9 da edição anexa. 
 
279 Owen Rees: Musik by Pedro de Cristo – na Edition of the Motets from Coimbra, Biblioteca Geral da 
Universidade, MM33. Music Archiv Publications. Amsterdam, 1998. P. 144. 
 
280 Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XIX. 
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Tradução 
 
  
Tua est Potentia 
tuum regnum Domine 
tu est super omnes gentes 
da pacem Domine 
in diebus nostris 
Teu é o poder [a força] 
sobre o teu reino, Senhor, 
tu estás acima de todas as gentes 
dai paz, Senhor,  
aos nossos dias 
 
 
O texto está dividido em duas partes: a primeira, afirmando o poder de Deus; a segunda 
pedindo que interceda em nosso favor, sendo que ambas acabam com frases que localizam 
o âmbito em que se enquadram tanto as afirmações laudatórias, como a deprecação.   
 
 
Segmentação 
 
43 semibreves 
Tua est Potentia α 
 
 
intersecção de 3 semibreves 
▼ 
19 semibreves 
tuum regnum Domine β 
 
 
intersecção de 2 ½  semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
tu est super omnes gentes γ 
 
(LA)
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
29 semibreves 
da pacem Domine δ 
 
 
intersecção de 6 semibreves 
▼ 
43 ½ semibreves 
in diebus nostris ε RE
  
 
 
      Total de 140 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
          
  α        
    β      
      γ    
        δ  
         ε 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O
          
           PASSAGEM DO TEMPO  ►►►►►►►►►►►►     
 
 
Outros dados 
 
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Altus 1 C2 a ↔ c l a l 
Altus 2 C2 a ↔ c l d l 
Tenor 1 C3 f ↔ a  l fis l 
Tenor 2 C3 a ↔ a  l  a 
Bassus 1 F3 c ↔ d l d 
Bassus 2 F3 
 C    a l                 a l 
d l 
                   d l 
      a 
         d c ↔ d l d 
 
 
O 2. modo, no qual Cardoso escreveu esta obra, era considerado pelos músicos ‘o 
deprecatório’281, geralmente melancólico e choroso. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O tema inicial, imitado por inversão intervalar, é formado por um semitom para Tua est, 
logo reproduzido em outra altura para potentia, com valores mais curtos e uma coda muito 
variada, envolvendo movimentos de semínima. No c.11 o Tenor 2 entra após pausa com a 
                                                          
281 Stefano Vanneo (1493-1540), no Recanetum de musica aurea (Roma, 1533), citado em JUDD, Cristle 
Collins: «Renaissance Modal Theory» in CHRISTENSEN, Thomas (editor): The Cambridge History of 
Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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6ª acrescentada do acorde soante; no compasso seguinte, a resolução da 9ª, no Altus 1, leva 
ao momento de menor densidade de vozes neste segmento. Após uma tirata no Tenor 2, 
encaminha-se o discurso contrapontístico para uma cláusula sobre RE (c.16). No c.17 soa 
um acorde de 5ª aumentada, logo aparecendo muitos acidentes e agitação, com colcheias no 
Superius 1, chegando então o segundo segmento. 
 
- β - 
 
Este segmento baseia-se em movimentos escalares isorítmicos, ascendentes e 
descendentes, sobre thesis e sobre arsis, simultaneamente. Há ainda vozes livres que 
contribuem para uma rica formação e resolução de dissonâncias. No c.27, encaminham-se 
as vozes para um acorde menor com 6ª acrescentada, nascendo a última aparição em 
syncopatio282, enquanto o Altus 2, imitando um gesto que surgira no Tenor 1, canta 
Domine partindo de uma 5ª ascendente, com legatura.  
 
- γ - 
 
Este segmento é bastante agitado, seja pelos saltos intervalares do tema, seja por ritmos 
pontuados (já no Altus 2, c.30) ou melismas muito rápidos, num contraponto de grande 
concentração de entradas e uma situação de 4ª simultaneamente à 3ª no c.33, acabando o 
segmento sobre MI. 
 
- δ - 
 
Tanto na versão ornamentada como na simples, da pacem é muito dolente, com vários 
movimentos insistentes, como de rogo (na versão ornamentada) e suaves movimentos 
melódicos de diminuendo para Domine. No c.43 chega o Bassus a ser a voz mais aguda de 
todo o tecido, como se Cardoso demonstrasse que o poder de Deus é maior que quaisquer 
expectativas da arte do contraponto, nascendo então uma nova série de entradas, até a um 
syncopatio do Tenor 1 (c.46-47), que, inserido numa harmonia muito expressiva (com um 
                                                          
282 Ver XXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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acorde de 5ª aumentada e 7ª Maior no c. 47!), dirigindo então as duas vozes superiores, 
num início simultâneo (c.48 com anacruza), leva a um movimento muito doce que acaba 
com aceleração do texto no Tenor 1 (c.49-50), enquanto o Altus 1 canta valores rápidos 
melismáticos. 
 
- ε - 
 
Este tema aparece basicamente como circolo mezzo283, ora começando ascendente, 
voltando descendente, ora nas direcções inversas. O ritmo e a frequência das entradas vão 
acelerando gradualmente, cada vez com mais melismas, até que, após uma comissura284 
muito expressiva no c.67, a obra acaba com uma cláusula generosamente preparada e 
confirmada, um final de efeito muito solene e intenso. 
 
 
Comentário final 
 
Tudo nesta obra é denso, desde os registos vocais das seis vozes ao plano contrapontístico 
e harmónico resultante, conferindo ao texto expressão muito concentrada, sem filtragem ou 
amenização do assunto em causa. A rara disposição das vozes ainda mais contribui para 
criar um ambiente especial, que tem παθος [pathos] muito forte, sem deixar de ser uma 
composição preciosa, nos seus aspectos técnicos de construção musical. Por ser tão densa, 
nem sempre tem gestos melódicos generosos em todas as vozes, sendo no entanto um 
grande prazer cantá-la, tomando consciência do plano de entradas e da rica complexidade 
de resultados harmónicos obtidos no emaranhado polifónico. 
                                                          
283 Ver VII no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
 
284 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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2.3 A Quadra do Advento 
 
 
A instituição do Advento (período litúrgico que compreende o tempo que vai do quarto 
Domingo antecedente ao Natal até a esta data) como início do Ano Litúrgico remontará a 
um concílio espanhol de 380 d.C.285. O Advento é tempo de expectativa e de preparação, 
um paralelo para com a Quaresma, sendo que em ambos os períodos se prescinde do 
Glória , o que justifica, no Livro de varios motetes, o uso de uma mesma Missa para 
ambos: a Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ (3.). 
 
Quanto às leituras na liturgia dos quatro Domingos, reconhece-se nos missais 
predominância de textos em que se manifestam antecessores de Jesus, de profetas e de 
patriarcas, predizendo a sua chegada. Cardoso, no entanto, na escolha de textos para os 
motetes, como em quase toda a sua produção nesta categoria, opta unicamente por trechos 
do Novo Testamento, todos retirados das Leituras dos respectivos Domingos (ver 1.1.2 O 
Livro de varios motetes). Enquanto no primeiro o próprio Cristo descreve a forma como se 
anunciará o seu retorno, revigorando a perseverança das suas palavras, nos restantes três 
motetes ouvem-se diversas alusões a S. João Baptista, confirmando a autenticidade de 
Jesus como verdadeiro Messias.  
 
Depois da Quaresma, será certamente o Advento aquele período ao qual os compositores 
ibéricos mais dedicaram motetes286. 
 
                                                          
285 d’AGUIAR, d. Crisóstomo (anotações): Missal Romano. Brepols Livreiros-Editores Pontifícios. 
Tournhout, 1951. P. 143. 
 
286 No códice manuscrito 10 do Arquivo das Músicas da Sé de Évora, chamado LIVRO DO ADVENTO E 
QUARESMA, há três motetes intitulados precisamente Amen dico vobis, Cum audisset Joannes e Omnis 
vallis, de Francisco José Perdigão, que foi Mestre de Capela desta Sé na segunda metade do século XVIII, 
antecedidos por Asperges me e missa (provavelmente a 3. do Livro) de Manuel Cardoso. Arquivo das 
Músicas da Sé de Évora – Catálogo, organizado pelo Cº José Augusto Alegria. Fundação Calouste 
Gulbenkian. Lisboa, 1973. P. 17. 
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O conjunto de quatro motetes não é tão homogéneo como, por exemplo, o são os três dos 
primeiros Domingos da Quaresma. Mesmo assim, apresentam semelhança por serem todos 
muito curtos e a quatro vozes, reunindo em pouquíssimo tempo de música uma grande 
variedade de recursos poético-musicais.  
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2.3.1 A  Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ (3.)287  
 
 
Como qualquer Missa destinada a estes períodos do Ano Litúrgico, esta não tem Gloria. 
Devido às características comuns na liturgia de ambas as estações, a tradição de 
composição de Missas que servissem tanto ao Advento como à Quaresma é já muito 
anterior à época de Cardoso, tendo persistido para além do seu tempo, como demonstra, a 
título de exemplo, a Missa in tempore adventus et quadragesimæ de Michael Haydn, irmão 
mais novo de Joseph Haydn, composta em Salzburg, no ano de 1794288. 
 
Há cópias desta Missa tanto nos Livros 10 e 12 do Paço Ducal de Vila Viçosa289, como em 
dois códices de música, um do Arquivo das Músicas da Sé de Évora, outro da Biblioteca 
do Seminário da Mesma cidade290, o que não deixa de ser um indício de que foi bastante 
apreciada. 
 
Em todo o caso, esta é por vários motivos uma Missa sui generis na obra de Cardoso291: a 
única alternatim; a única com esta disposição de claves; a única que usa números em c e, 
fora as de defuntos, a única em que não há redução do número de vozes, retirando uma ou 
mais das graves, para o benedictus.  
                                                          
287 Pp. 10-35 da edição original. 
 
288 Edição de Anton Böhm & Sohn, Ausburg, com número de referência 6792. 
 
289 JOAQUIM, Manuel: Vinte Livros de Música Polifónica do Paço Ducal de Vila Viçosa. Fundação Casa de 
Bragança. Lisboa, 1953. Respectivamente, nas p.s 108 e 130. 
 
290 ALEGRIA, José Augusto: PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. 
P. XVIII. 
 
291 Sem dúvida, o Credo da Missa Quarti Toni tem exórdio algo semelhante ao da Missa Dominicarum 
Adventus et Quadragesimæ (3.). No entanto, o motivo inicial é em ambos originário do Credo I gregoriano, 
não havendo portanto indícios de que ambas as obras estejam relacionadas, uma vez que em muitos outros 
aspectos são bastante distintas. Ver Liber Secundus Missarum- Portugaliæ Musica XX. Fundação Calouste 
Gulbenkian. Lisboa, 1970. P.s 67-97.  
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Kyrie (3.1) 
 
Este Kyrie é em muitos aspectos distinto do resto da Missa, começando pelo arranjo de 
claves e pelo respectivo registo normal das quatro vozes, seguindo com bemol na armação 
e com a indicação ¢, dados que não se repetem em nenhum outro número. Também a 
atmosfera é solta, em nada pesada ou espartana, a não ser pelo carácter solene que lhe 
confere o canto alternatim, podendo pertencer a uma Missa composta para qualquer outro 
momento do Ano Litúrgico. 
 
Aliás, o seu cantus firmus, quase igual à versão B do Kyrie Orbis factor, menos antiga que 
a versão A, XI no Graduale triplex (página 748), que, segundo os livros litúrgicos actuais, 
não é específico dos domingos do Advento e/ou da Quaresma, mas sim, o de número XVII 
(página 764) . 
 
Tradução 
 
Kyrie eleison 
Kyrie eleison 
Kyrie eleison 
 
Christe eleison 
Christe eleison 
Christe eleison 
 
Kyrie eleison 
Kyrie eleison 
Kyrie eleison 
Senhor, tende piedade de nós! 
Senhor, tende piedade de nós! 
Senhor, tende piedade de nós! 
 
Cristo, tende piedade de nós! 
Cristo, tende piedade de nós! 
Cristo, tende piedade de nós! 
 
Senhor, tende piedade de nós! 
Senhor, tende piedade de nós! 
Senhor, tende piedade de nós! 
 
A aclamação Κύριε έλεισον [Kyrie eleison], que se conjectura ter a sua origem num 
cerimonial pagão de adoração do sol, terá entrado no culto cristão, o mais tardar, no século 
IV292, estando presente em diversas passagens do Novo Testamento (por exemplo: S. 
Mateus 15: 22; 17: 15 e 20: 30).  
                                                          
292 DAHLHAUS, Carl e EGGEBRECHT, Hans Heinrich (editores): Brockhaus Riemann Lexikon, Verbete 
‘Kyrie eleison’. Editora B. Schott’s Söhne. Mainz, 1978. P. 694. 
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Este é o único trecho da Missa que se manteve em língua grega, que durante muito tempo 
foi a oficial da Igreja Cristã, até que o latim foi adoptado, vernáculo do povo romano, da 
mesma maneira como o Concílio Vaticano II (1962-1965) adoptou as respectivas línguas 
nacionais para que os fiéis pudessem compreender todos os textos do culto, prescindindo 
da unidade internacional que o latim antes oferecera.  
 
 
 
Segmentação 
 
26 semibreves 
Kyrie eleison α RE
 
entoação 
  
Kyrie eleison β d
 
24 semibreves 
  
Kyrie eleison γ RE
 
entoação 
 
Christe eleison δ d
 
28 semibreves 
 
Christe eleison ε RE
 
entoação 
 
Christe eleison ζ d
 
22 semibreves 
 
Kyrie eleison η RE
 
entoação 
 
Kyrie eleison θ d
 
20 semibreves 
 
Kyrie eleison ι RE
   
         Total de 120 semibreves (não considerando as entoações) 
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Representação Esquemática 
 
Kyrie  Christe Kyrie  
                                 α         
    
  
 
β 
   
  
 
γ 
 
δ
  
       
 
 
 
 
 
ε 
    ζ 
        
   
 
 
 
 
 
 
 
η 
  
  θ 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ι 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
 
▼ 
          
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►►►►►► 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves armação notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 c l ↔ c ll          d l 
Altus C3 g ↔ g l          a 
Tenor C4 c ↔ f  l          d 
Bassus F4 
b C      a l d l                     a 
                 d        G ↔ g             d 
 
 
A Missa começa e acaba no 1. modo, considerado nobre e claro. Não se trata porém de 
uma escolha do compositor, mas sim, da correspondência ao modo do canto gregoriano 
que lhe serve de cantus firmus. A franca valorização de SOL, no correr da peça, faz com 
que em vários momentos se pense estar no modo transposto, impressão que as entoações 
gregorianas logo corrigem. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Quem ouve o início pelo Altus ou o movimento harmónico de cláusula sobre SOL no c.10 
pode num primeiro momento crer que está a ouvir uma obra no protus transpositus per 
bmolle (4ª acima). Ainda do ponto de vista harmónico, é interessante a forma como acaba a 
bicinia inicial das duas vozes superiores, dificultando a atribuição auditiva de modo, 
mantendo em aberto várias possibilidades. Com a entrada do cantus firmus no Tenor, as 
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duas vozes superiores descem, fazendo o Altus clausula cantizanz sobre RE, que, devido ao 
MIb do Bassus, ainda não é sentido como finalis, num momento de muita actividade 
rítmica devido à complementaridade ao nível da semínima que o desfazamento de ritmo 
pontuado provoca (c.8), havendo ainda complementaridade escalar entre Tenor e Bassus 
(c.11-12) na descida que desloca a tensão para SOL menor, desfeita no acorde final. Em 
todos os finais de segmento, fora o último, a cadência é plagal. 
 
- β - 
 
Cardoso não deixa qualquer indicação quanto a este canto alternatim, a não ser as alturas 
em puncti (brevis negras), favorecendo a linha melódica a separação entre as palavras, 
como indicada no Graduale Triplex (p. 748). 
  
- γ - 
 
Agora é o Tenor, com o cantus firmus em legature c.o.p., quem inicia o segmento, imitado 
pelo Bassus, enquanto as duas vozes superiores apresentam um tema que inverte a direcção 
dos intervalos da cabeça do cantus firmus. No c.19 o Tenor canta o tema transposto 4ª 
acima, enquanto o Bassus tem saltos largos e ritmo agitado, acabando esta aclamação o 
Superius com uma tirata, como o Altus acabara a sua primeira. Na última aclamação das 
vozes extremas, passa o Superius a cantar a cabeça do cantus firmus na versão rectus, 
enquanto o Bassus passa ao inversus, dando continuidade escalar ao movimento de 
semínimas do Altus, quando este volta a subir, descruzando-se do Tenor. Mais uma vez, a 
cláusula final parece suspensiva, como se o verdadeiro centro modal fosse SOL293.  
 
                                                          
293 Esta sensação acentua-se pelo facto de Cardoso normalmente só usar b para o protus transposto, como nos 
magnificat, por exemplo, mas não na altura original, como no Agnus Dei desta mesma Missa ou também no 
hino Gloria laus (23.). 
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- δ - 
 
Também neste caso se pode bem separar as palavras e também dar mais duração à terceira 
nota, não só pelo facto de estar assim previsto nas versões gregorianas desta Missa que 
circulam hoje em dia, mas por este tema encontrar na polifonia nota pontuada. 
 
- ε - 
 
Agora todas as vozes aplicam o cantus firmus, dando com frequência uma dissonância para 
motivar a saída da terceira nota, quase sempre pontuada. Com excepção do Bassus, todas 
as vozes têm três aclamações de Christe eleison, havendo no fim vários movimentos 
descendentes que fazem com que o segmento acabe repousado. 
 
- ζ - 
 
Esta entoação gregoriana é precisamente igual à ‘δ’. 
 
- η - 
 
Agora é o Superius quem assume o cantus firmus em legature c.o.p., enquanto as outras 
vozes entram com a cabeça de um elegante canon que ganha algum efeito dramático 
devido ao enrodilhar cromático (no sentido vertical) entre Altus e Tenor, no c.43, e muita 
suavidade na clausula semi perfecta sobre DO que Bassus e Altus indicam, seguindo-se 
mais um encaminhamento a SOL. Ainda do ponto de vista da pouca afirmação de RE 
como finalis, é curioso verificar o facto de que o DO de Superius no c.47, contra todas as 
expectativas de uma progressão harmónica V-VI, não está elevado. 
 
- θ - 
 
Pela primeira vez, há uma indicação de diferenciação temporal numa entoação, assinalando 
maior duração para a penúltima nota. Na medida em que isto provavelmente já estaria a ser 
feito em todas as penúltimas notas de entoações, talvez esta indicação queira antes dizer: 
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«Aqui, ainda mais duração na penúltima nota», uma vez que esta é a última entoação 
gregoriana, antecedendo o segmento polifónico final. 
 
- ι - 
 
Embora o Bassus comece com notas mais longas, o cantus firmus está no Superius, com 
valores curtos a preencher a 3ª m melódica ascendente ― sendo que o FA ganha particular 
peso expressivo por ser a 5ª aumentada do acorde soante ― e logo descendente que 
caracteriza o início deste último Kyrie e, agora sim, o DO#, enquanto na versão monódica 
do Gradual Triplex é obviamente natural. No entanto, também o SOL do cantus firmus 
(c.54) é sustenido no Superius. A progressão V-VI que leva ao c.56, com o Superius no seu 
registo mais grave, mantém um suspense que só se desfaz com o movimento ascendente 
das vozes inferiores, ao encontro do descendente das superiores, que logo é resolvido com 
outra clausula semiperfecta sobre DO, até que quase subitamente é ouvida uma clausula 
perfecta sobre a verdadeira finalis, encerrando pela única vez um segmento, o último da 
peça, sem 3ª Maior. 
 
 
 
Credo (3.2) 
 
Este é o texto mais longo do proprio missæ, que inicialmente servia unicamente ao 
baptismo e que na Igreja Luterana só é recitado completo em ocasiões especiais. Foi 
acordado no Concílio de Nicæa, no ano de 325, e confirmado no Sínodo de 
Constantinopla, em 381, não sem muitíssima discussão, principalmente quanto à natureza 
de Cristo, tendo havido até pancadaria entre os participantes294.  
 
O canto alternado gregoriano foi notado na edição de 1648 unicamente em brevis negras. 
No entanto, tudo indica que era costume muito antigo cantar o Credo, assim como uma 
série de outros cânticos (ver capítulo de análise  2.9 Os três hinos), de forma mensural, ou 
                                                          
294 NOHL, Paul-Gerhard: Lateinische Kirchenmusiktexte – Geschichte, Übersetzung, Kommentar. 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1996. P. 58. 
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seja, em cantus fractus, como aparece notado no manuscrito Barbarini Latini 657, fólios 
423v-425r, da Biblioteca Apostólica Vaticana. As principais características rítmicas deste 
manuscrito são reconhecidas em muitas obras polifónicas sobre esta melodia, conhecida 
como Credo I. 
 
“It would be difficult to argue that the near identity of the basic rhythm of these settings from 
different times and places (particularly strong in ‘et in unum dominum…unigenitum’) is mere 
coincidence, or stems from one authoritative polyphonic work. Much more likely is that the 
polyphony reflects (as did settings of Credo IV and certain hymns) a widely accepted 
performance tradition in the fifteenth century, at last in the major European centres, of the chant 
of the Credo I.”295 
 
Todavia, já no século XVI, e ainda mais no XVII, esta homogeneidade foi perdida296. É 
também verdade que o ritmo das passagens polifónicas da composição de Cardoso não 
corresponde às mesmas passagens no manuscrito Barbarini Latini 657. No entanto, nem 
estas dificuldades nem a notação mono-simbólica são suficiente indicação para uma 
execução com valores de duração iguais. O que fazer? 
 
A título de proposta, na edição anexa, foi acrescentada, acima das notas com as alturas que 
Cardoso fez imprimir, a versão rítmica daquele manuscrito, segundo a transcrição de 
Richard Sherr297. Mesmo assim, propõe-se que haja um módulo de aceleração e 
                                                          
295 SHERR, Richard: The Performance of Chant in the Renaissance and its Interactions with Polyphony, 
artigo em KELLY, Thomas Forrest: Cambridge Studies in Performance Practice 2 – Plainsong in the Age of 
Polyphony. Cambridge University Press. Cambridge, 1992. P. 199 e 204. [Seria difícil argumentar que a 
semelhança do ritmo básico entre estas peças de diferentes datas e origens (particularmente na passagem de 
et in unum dominum até unigenitum) seja mera coincidência, ou advenha de uma obra polifónica importante 
que tenha servido de modelo. É muito mais provável que esta polifonia reflicta (como nas obras sobre o 
Credo IV e sobre certos hinos) uma tradição de execução vastamente aceite no século XV, pelo menos nos 
principais centros da Europa, para o canto do Credo I.] 
 
296 Não foi possível encontrar nos Credo das outras missas de Cardoso, todas inteiramente polifónicas, uma 
constante rítmica que permita construir um modelo seguro para as passagens em canto-chão da Missa 
Dominicarum Adventus et Quadragesimæ. 
 
297 SHERR, Richard: Ibidem. Pp. 197-198. 
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rallentando em cada entoação gregoriana, começando e acabando no andamento das partes 
polifónicas e, naturalmente, acelerando mais quando houver maior número de notas de 
recitação. Assim, pode-se associar as vantagens de uma entoação mensurada às de uma 
recitação de carácter mais declamativo, o que convém, principalmente, nas frases de longa 
duração.  
 
 
Tradução 
 
[Credo in unum Deum,]  
 
patrem omnipotentem, 
 
Factorem coeli et terrae, 
 
Visibilium omnium et invisibilium. 
 
Et in unum dominum Jesum Christum, 
Filium Dei unigenitum 
 
et ex patre natum ante omnia saecula. 
 
 
Deum de Deo, lumen de lumine, 
Deum verum de Deo vero,  
 
Genitum, non factum, consubstantialem 
patri, per quem omnia facta sunt 
 
 
qui propter nos homines et propter 
nostram salutem 
descendit de coelis. 
 
Et incarnatus est de Spiritu Sancto 
ex Maria Virgine et homo factus est. 
 
Crucifixus etiam pro nobis 
Sub Pontio Pilato passus et sepultus est. 
 
 
Et ressurexit tertia die secundum 
scripturas. 
 
Et ascendit in cœlum, 
sedet ad dexteram Patris. 
 
Et iterum venturus est cum gloria 
Judicare vivos et mortuos, 
Creio em um [único] Deus  
 
Pai omnipotente,  
 
Criador do Céu e da terra,  
 
e de todas as coisas visíveis e invisíveis. 
  
Creio em Nosso Senhor Jesus Cristo, 
Filho unigénito de Deus,  
 
e nascido do Pai antes de todos os 
séculos;  
 
Deus de Deus, luz de luz,  
Deus verdadeiro de verdadeiro Deus.  
 
Gerado, não feito, da mesma substância 
que o Pai, e pelo qual foram feitas todas 
as coisas.  
 
O qual desceu dos Céus por nós e pela 
nossa salvação.  
 
 
E encarnou por obra do Espírito Santo, 
em Maria Virgem, e se fez homem.  
 
Foi também crucificado por nossa causa, 
sob Poncio Pilatos, padeceu e foi 
sepultado,  
 
e ressuscitou no terceiro dia, segundo 
as escrituras.  
 
Subiu ao Céu, onde está sentado  
à direita de Deus Pai,  
 
Donde há-de vir segunda vez a julgar 
os vivos e os mortos:  
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cujus regni non erit finis 
 
et in Spiritum Sanctum, 
Dominum et vivificantem 
Qui ex patre filioque procedit. 
 
Qui cum patre et filio simul adoratur 
et conglorificatur, 
qui locutus est per prophetas. 
 
Et unam sanctam catholicam et 
apostolocam ecclesiam. 
 
Confiteor unum baptisma in 
remissionem peccatorum 
 
et exspecto ressurectionem mortuorum 
 
et vitam venturi saeculi. 
Amen. 
E o seu reino não terá fim.  
 
Creio no Espírito Santo,  
que também é Senhor e dá vida,  
e procede do Pai e do Filho,  
 
com os quais é justamente adorado  
e glorificado  
e foi o que falou pelos profetas.  
 
Creio na Igreja que é Uma, Santa, 
Católica e Apostólica.  
 
Confesso um Baptismo para remissão 
dos pecados.  
 
E espero a ressurreição dos mortos  
 
e a vida futura.  
Assim seja.  
  
 
 
Este texto está repleto de elaborações gramaticais e filosóficas bastante complexas ― 
como por exemplo em Genitum, non factum, consubstantialem patri,  
per quem omnia facta sunt ― que mais parecem ser resultado de difíceis negociações, 
soluções de compromisso, do que propriamente nascidas de raiz. A palavra filioque não 
estava inicialmente no Nicænum, tendo sido acrescentada unilateralmente pela Igreja do 
Ocidente em 1054. A Igreja do Leste não concordou com a forma como o Espírito Santo 
ficava assim ainda mais desvalorizado298, exalando unicamente do Pai e do Filho, como 
um fluidum que simplesmente emanava, nas palavras de Santo Agostinho, num processio 
spiratio passiva. Este foi um dos principais motivos para a separação das Igrejas Católica e 
Ortodoxa, que até hoje preza o Espírito Santo como central na sua forte componente 
mística299. 
 
                                                          
298 No Gloria o Espírito Santo surge uma única vez, já quase no fim: Cum Sancto Spiritu in Gloria Dei 
Patris. Amen., imediatamente após referência a Jesus Cristo. Tanto no Gloria como no Credo, parece que 
devemos ter consideração pelo Espírito Santo por estar junto ao Pai e ao Filho, e não devido a características 
ou poderes próprios: O Deus personificado é muito mais importante do que a sua presença ‘sem 
intermediários’. Eis o ponto chave com que os teólogos ortodoxos não puderam concordar.  
 
299 NOHL, Paul-Gerhard: Ibidem. P. 62. 
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Do ponto de vista temático, este texto pode ser dividido em três partes, correspondentes às 
três componentes da Santíssima Trindade: Do início até invisibilium → Pai; de et in unum 
Dominum até non erit finis → Filho; de et in Spiritum Sancto até ao fim → Espírito Santo. 
 
Segmentação 
entoação 
[Credo in unum Deum]  [a]
 
11 semibreves 
 
patrem omnipotentem, α SOL
 
entoação 
 
Factorem coeli et terrae, β g
 
16 semibreves 
 
Visibilium omnium et 
invisibilium. 
γ SOL
 
entoação 
 
Et in unum dominum  
Iesum Christum, 
Filium Dei unigenitum 
δ 
g
 
16 semibreves 
 
et ex patre natum ante 
omnia sæcula. 
ε SOL
 
entoação 
 
Deum de Deo,  
lumen de lumine, 
Deum verum de Deo vero, 
ζ 
g
 
 
19 semibreves 
 
Genitum, non factum, 
consubstantialem patri,  
per quem omnia facta sunt 
η 
SOL
 
entoação 
 
qui propter nos homines 
et propter nostram salutem 
descendit de coelis. 
θ 
g
 
30 semibreves 
 
Et incarnatus est  
de Spiritu Sancto 
ex Maria Virgine  
et homo factus est. 
ι 
SOL
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entoação 
  
Crucifixus est pro nobis  
sub pontio pilato 
passus et sepultus est. 
κ  
 
g 
 
17 semibreves 
  
Et resurrexit tertia die 
secundum Scripturas. 
λ  
SOL 
 
entoação 
  
Et ascendit in coelum, 
sedet ad dexteram Patris. 
µ  
g 
 
29 semibreves 
  
Et iterum venturus est  
cum gloria 
Iudicare vivus et mortuos, 
cuius regni non erit finis 
ν  
 
 
SOL 
 
entoação 
  
Et in Spiritum Sanctum 
Dominum, 
et vivificantem 
qui ex Patre  
Filioque procedit 
ξ  
 
 
 
g 
 
28 semibreves 
  
Qui cum Patre et Filio  
simul adoratur 
et conglorificator 
qui locutus est 
 per prophetas 
ο  
 
 
 
SOL 
 
entoação 
  
Et unam sanctam 
catholicam et apostolocam 
ecclesia. 
π  
g 
 
21 semibreves 
  
Confiteor unum baptisma 
in remissionem peccatorum 
ρ  
SOL 
 
entoação 
  
et expecto  
ressurectionem mortuorum 
σ g 
 
20 semibreves 
  
et vitam venturi saeculi. 
Amen. 
τ  
MI 
   
            Total de 202 semibreves (não considerando as entoações) 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C2 f l ↔ c ll          e l 
Altus C3 g ↔ g l          h 
Tenor C4 d ↔ e l          gis 
Bassus F4 
 c             a l        e l 
a 
                    e        G ↔ a  e 
 
 
 
Em plena concordância com o modo do cantus firmus, ou seja, sem envolver uma escolha 
do autor, este Credo está no 4. modo, como se confirma na cláusula final. No entanto, faz 
todas as outras cláusulas sobre SOL, o que porém não passa de um reflexo desta 
característica no cantus firmus. 
 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
 
Embora a entoação inicial esteja ausente na edição de 1648, é evidente que se deve cantar a 
do Credo I, por ser facilmente reconhecível como cantus firmus (páginas 769-771 do 
Graduale Triplex, sendo este início igual em inúmeras fontes), impressa na edição que 
acompanha este doutoramento. 
 
- α - 
 
Assim como já se passara repetidas vezes no Kyrie, o semitom inicial do cantus firmus é 
imitado em todas as vozes, ora rectus, ora inversus. Ao contrário do que é costume, uma 
vez que a retórica prevê o uso do ‘princípio do travão’ na preparação de fechamentos de 
frases300,  o segmento acaba acelerado, tanto do ponto de vista rítmico, como na perspectiva 
do andamento harmónico.  
 
                                                          
300 LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 1990. P. 487. 
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- β - 
 
Embora a versão dos livros litúrgicos hoje em uso tenha duas vezes a nota SOL para Terra, 
na maior parte das fontes tanto monódicas como polifónicas301 está presente a ida a FA, 
como a transcreve Cardoso. 
 
- γ - 
 
Embora seja o Superius a voz que prioritariamente porta cantus firmus, usa o FA sustenido, 
enquanto o Bassus, que logo abandona a melodia litúrgica, o usa na versão original. 
Também neste segmento, após um abrandamento da velocidade desde a legatura do 
Superius em et, conduzindo a um ritardo pela 9ª, no Tenor (c.21), há repentinamente uma 
‘mancha negra’, ou seja, música rápida, inclusive com colcheias no Bassus, abrandando só 
mesmo no penúltimo acorde.  
 
- δ - 
 
Enquanto na versão do Gradual Triplex, assim como em cantus fractus, a passagem 
melismática alarga a última sílaba de Dominum, na de Cardoso é a sílaba tónica de Christe 
a que recebe melisma. O facto da legatura estar para Cardoso sobre ge-ni-tum, enquanto na 
versão oficial é sobre ge-ni-tum pode ser indicação de uma tendência geral para preferir a 
associação sistemática entre maior duração e sílaba tónica. 
 
- ε - 
 
Desta feita, começam o segmento as duas vozes inferiores, com uma 5ª oca. Não só o FA é 
no cantus firmus sustenido, como o Superius se encaminha para LA, na sílaba átona de 
natum, por FA#-SOL#, resolvendo-se aí uma clausula semi perfecta em que só o Tenor 
não participa. Mais uma vez, durante o motivo LA-SIb-LA do cantus firmus o rítmo é em 
todas as vozes mais lento, seguindo-se agora uma aceleração mais moderada, com 
                                                          
301 Ver tabela com 35 versões deste Credo, no artigo de SHERR, Richard: Ibidem. Pp. 200-203. 
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continuidade escalar entre Tenor e Superius, por desfasamento de ritmo pontuado, 
terminando, como em todos os outros segmentos, fora o último, em SOL. 
 
- ζ - 
 
Na versão do Gradual Triplex ‘de Deo vero’ não usa o motivo LA-SIb-LA, sendo a 
melodia usada por Cardoso muito semelhante à do manuscrito Barbarini Latini 657, o que, 
se assim se desejar, mais encoraja a se lhe usar também o ritmo.  
 
- η - 
 
A ordem, o ritmo e as notas de entrada são iguais ao início do segmento ‘γ’, mas agora 
quem porta o cantus firmus é o Bassus, com FA# na segunda nota, como aliás o vinha 
trazendo sempre o Superius. A passagem do motivo LA-SIb-LA é particularmente 
expressiva devido a movimento de colcheias encaminhando a um acorde aumentado (c.54). 
A aceleração anterior à zona cadencial volta a explorar desfasamento entre ritmos 
pontuados, agora com as duas vozes superiores em 3as. Este é o primeiro dos dois únicos 
finais de segmento deixando o acorde de SOL Maior completo (o outro é o segmento ‘ρ’), 
com o Tenor a rebater a 3ª, resolução de ritardo pela 4ª, com um carácter muito solene. 
 
- θ - 
 
A versão de Cardoso começa como a do Gradual Triplex, diferente de Barbarini Latini 
657, mas acaba como Barbarini Latini 657, diferente do Gradual Triplex, demonstrando 
que as variantes terão andado combinadas, dando uma pequena ideia da complexidade do 
estudo de génese dos corais gregorianos, nas suas muitas distintas versões.  
 
- ι - 
 
Não só a tradição que se mantém hoje de cantar o et incarnatus suavemente, como, 
principalmente, os registos médios e a simplicidade da harmonia, saindo e voltando a MI 
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Maior, dão a ideia de que este noema302, com o pequeno desvio rítmico entre o Superius e 
as restantes vozes, não tem aqui um efeito nada retumbante, mas sim, pelo contrário, muito 
calmo. de spiritu Sancto é muito mais activo, seja no syncopatio do Altus (c.69-72), 
envolvendo um ritardo pela 9ª, e logo um pela 4ª, ora na continuidade dada pelo Altus à 
escala ascendente do Tenor (c.73-74), dando à palavra Sancto, em posição aberta, um 
ornamento cadêncial muito solene. O choque entre Superius  e Tenor no c.77 (LA contra 
SIb) dá um carácter muito dolente a ex Maria, acabando virgine, após um ritardo pela 9ª 
do Superius, por sofrer um processo como que de diluição, parecendo que se está no fim do 
segmento, principalmente devido à linha do Tenor (c.82-84). Agora sim, para et homo 
factus est, a escrita homorrítmica parece afirmar um peso maior, interrompido pela incrível 
velocidade dos c.88-89, acabando este segmento de forma semelhante àquela com que 
acabara ‘γ’.   
 
- κ - 
 
Em Pilato há mais uma vez SOL-FA-SOL como em Barbarini Latini 657, mas, também  
mais uma vez, a transferência de um melisma para a sílaba tónica da última palavra 
(naquela, como em outras fontes, o melisma está em se-pul-tus est). Repitam-se os 
comentários feitos ao segmento ‘δ’. 
 
- λ - 
 
Este início bastante homorrítmico de segmento, com todos os acordes maiores até ao c.96, 
parece querer festejar a ressurreição de forma retumbante. O Tenor, após uma semínima do 
Bassus, não só desce da sua nota culminante do segmento com três semínimas, como inicia 
Scripturas em falsa relação com o DO# deixado pelo Altus, dando agitação à passagem, 
travada em direcção ao seu final.  
 
                                                          
302 Ver XXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- µ - 
 
Consequentemente, a última sílaba volta a ter movimento melódico de porrectus 
(descendente-ascendente). 
 
- ν - 
 
Pela primeira vez, começa a voz superior, seguida das três inferiores, atacando 
conjuntamente, como numa relação solo-repieno, a pequeno nível. Os movimentos 
descendentes para venturus indicam claramente de onde virá a glória, sendo que do c.114 
ao 117 se ouve uma longa linha de semínimas, de cima para baixo, seguindo de forma 
complementar pelas três vozes superiores. Também descendente é a frase seguinte, 
inclusive com um pequeno congeries303, acabando o Bassus mortuos com uma clausula 
semi perfecta, cantando então cuius regni non erit de forma muito activa e saltada. A 
cláusula final, para finis, é muito clara e completa. 
 
- ξ - 
 
Agora sim, também na versão que Cardoso reproduz está claro o melisma sobre a última 
nota de Dominum. 
 
- ο - 
 
Até à palavra adoratur, o cantus firmus é cantado pelo Tenor, 5ª acima304, elevando o 
registo de todas as vozes. A partir do c.149, volta a ser ouvido na altura normal. Enquanto 
                                                          
303 Ver IX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
304 Há uma série de obras polifónicas que usam o total do Credo I nesta altura, do que resulta um registo geral 
mais adequado para Tenor ou Superius, numa textura SATB. Segundo a tabela de SHEER, Richard: Antoine 
Busnois, no Patrem de Village (fragmenta missarum, RISM 1505); no Patrem de Village de Josquin (Werken 
van Josquin des Prés, vol.4, p.132); Brumel na Missa de Beata Virgine (Opera Omnia, vol.4, p. 13); Pierre 
de Machicourt, Missa de Beata Virginis (Corpus mensurabilis Musicæ 55, vol. 4, p. 160), combinado com o 
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a entrada simultânea de todas as vozes do segmento ‘ι’ inicia um trecho caracterizado pela 
suavidade, esta, como em ‘λ’, mais parece auxiliar a determinação e afirmação potente do 
texto, uma vez que faz o Superius subir já na sua terceira nota à mais aguda de toda a 
Missa (excluindo o Kyrie, onde usa outra clave), como só voltará a acontecer uma única 
vez (para a palavra miserere, no Agnus Dei). O cromatismo directo entre os c.142 e 143 
(no Superius) parece indicar já um carácter distinto, mais afectuoso, para o ‘Filho’, 
contrastando com o tipo de poder próprio do ‘Pai’. Também o movimento descendente 
paralelo das vozes extremas em glorificatur, seguido de uma cadência plagal lenta, sobre 
MI menor, indicam uma dinâmica mais suave, nascendo daí um novo congeries, agora 
ascendente, até que, por desfasamento de ritmo pontuado, causando complementaridade ao 
nível da semínima, há um momento mais agitado, a que segue um final suave, com acorde 
de 6ª acrescentada no c.159, zona pré-cadencial e cadência lentas, para per prophetas.    
 
- π - 
 
Não só o melisma de Catholicam se mantém na última sílaba, como tem na de Cardoso 
quatro notas, enquanto nas versões frequentes são só duas. No entanto, o melisma de Ec-
cle-si-am está na versão de Cardoso transferido para Ec-cle-si-am. 
 
- ρ - 
 
Num primeiro momento, parece que o Tenor vai lançar mais uma vez o cantus firmus 5ª 
acima, sendo que também o Superius, com sete valores de semibrebreve seguidos, parece 
estar a expor um cantus prius factus,  mas na continuação observa-se que é antes o Bassus 
a voz que o transporta de forma mais consequente. O segmento começa com um congeries 
ascendente em que o Tenor se contrapõe às restantes três vozes. Nos c.171-172 o Altus, 
com um inesperado movimento sequencial melódico de semínimas descendentes, 
conduzindo a uma legatura sobre intervalo de 4ª , faz o transitus para in remissionis, com 
motívica descendente, explorando ritardos harmónicos sobre a segunda parte da primeira 
                                                                                                                                                                                
Credo IV e Palestrina, em duas versões de Missa de Beata Virginis, a 4vv e a 6vv (Respectivamente, no vol. 
12, p. 145 e vol.11, p. 6, ambos da obra completa). 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 172 – A Quadra do Advento
nota, que unicamente no Bassus, que canta então só semibreves, não entra em síncopa. 
peccatorum é bastante movido no Tenor, mas muito suave nas outras vozes, ou até mesmo 
meigo, na dupla bordadura do Bassus. Este e o segmento ‘η’ são os dois únicos em que o 
acorde final SOL está completo. 
 
-σ- 
 
Também aqui a versão de Cardoso é mais próxima da Barbarini Latini 657 do que da do 
Gradual Triplex, registando-se no entanto algumas diferenças. 
 
-τ- 
 
Pela única vez, em todo o Livro de varios motetes, inicia-se um segmento com um 
intervalo harmónico de 3ª Maior, ouvido sozinho. Desta vez, é o Altus quem traz o cantus 
firmus transposto 5ª acima. O tratamento da palavra venturi, no Tenor, é extremamente 
semelhante ao que foi dado a esta mesma palavra nos c.112-117, segmento ‘ν’, mas aqui 
numa versão mais curta. Assim como no cantus firmus original, Amen tem em todas as 
vozes um mezzo-circolo305 (descendente-ascendente), seguido de movimento basicamente 
descendente. O Superius, que neste segmento volta a portar o cantus firmus, como de 
costume, com alterações cromáticas, faz o mesmo em valores lentos. Pela única vez, assim 
como na sua origem monódica, ouve-se um final sobre o acorde Maior da finalis do modo.  
 
 
 
Sanctus & Benedictus (3.3)  
 
Também Sanctus & Benedictus têm como cantus firmus a Missa Orbis factor, ainda que 
com diferenças substanciais. 
 
Hoje em dia, o  τρισ-‘άγιον [tris-haguion] (três vezes Santo) é pensado na liturgia como 
referência aos três elementos da Santíssima Trindade. No entanto, a origem bíblica desta 
                                                          
305 Ver VII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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aclamação é muito anterior a este aproveitamento, surgindo num contexto muito distinto, 
em que Isaias começa a contar como surgiu a sua vocação (Isaias 6: 1-7): 
 
“1In hoc anno quo mortuus est rex Ozias vidi Dominum sedentem super solium excelsum et 
elevatum et ea quae sub eo erat implebant templum / 2seraphin stabant super illud sex alae uni et 
sex alae alteri duabus velabant faciem eius et duabus velabant pedes eius et duabus volabant / 3et 
clamabant alter ad alterum et dicebant sanctus sanctus sanctus Dominus exercituum plena est 
omnis terra gloria eius / 4et commota sunt superliminaria cardinum a voce clamantis et domus 
impleta est fumo / 5et dixi vae mihi quia tacui quia vir pollutus labiis ego sum et in medio populi 
polluta labia habentis ego habito et Regem Dominum exercituum vidi occulis meis / 6et volavit ad 
me unus de seraphin et in manu eius calculus quem forcipe tulerat altari / 7et titigit os meum et 
dixit ecce  tetigit hoc labia tua et auferetur iniquitas tua et peccatum tuum mundabitur”306 
 
Na celebração da Missa, o Sanctus entrava imediatamente após as últimas palavras do 
prefácio, que nas suas diversas versões dizia sempre fórmulas como: 
 
“Cum quibus [beata seraphin] et nostras voces, ut admitti jubeas, deprecamur, supplici 
confessione dicentes: Sanctus... ou hymnum gloriæ tuæ canimus, sine fine dicentes: 
Sanctus…”307 
 
                                                          
306 [1No ano em que morreu o rei Ozias, vi o Senhor sentado sobre um alto e elevado trono, e as franjas do 
seu vestido enchiam o templo. / 2Os serafins estavam por cima do trono; cada um deles tinha seis asas; com 
duas cobriam as suas faces, e com duas cobriam os pés, e com duas voavam. / 3E clamavam um para o outro 
e diziam: Santo, Santo, Santo é o Senhor Deus dos exércitos, toda a terra está cheia da sua glória. / 4E 
estremeceram os umbrais das portas à voz do que clamava, e a casa encheu-se de fumo. / 5Então disse eu: Ai 
de mim que me calei, porque sou um homem de lábios impuros, e habito no meio de um povo que tem os 
seus também impuros, e vi com os meus olhos o rei, o Senhor dos exércitos. / 6E voou para mim um dos 
serafins, o qual trazia na mão uma brasa viva, que tinha tomado do altar com uma tenaz. / 7E tocou na minha 
boca, e disse: Eis que esta brasa tocou os teus lábios, e será tirada a tua iniquidade, e expiado o teu pecado.] 
 
307 [Com os quais (os bem aventurados serafins) Vos pedimos nos admitais a unir as nossas vozes, para 
dizermos prostrados em súplica: Sanctus...] ou [para cantarmos hinos à vossa glória, dizendo sem fim: 
Sanctus…] 
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Na medida em que não se via necessidade de que a assembleia ouvisse sempre as palavras 
do celebrante, o Benedictus era cantado durante a continuação da preparação para a 
comunhão, no que nós hoje eventualmente chamaríamos ‘música de filme’.  
 
Tradução 
 
Sanctus, Sanctus, Sanctus dominus Deus 
Sabaoth. 
Pleni sunt coeli et terra gloria tua. 
Hosanna in excelsis. 
 
Benedictus qui venit in nomine Domini. 
Hosanna in excelsis 
Santo, Santo, Santo 
[é o] Senhor Deus Sabaoth. 
Os céus e a terra estão plenos da tua 
glória. Hosana nas alturas. 
 
Bendito seja, aquele que vem em nome do 
Senhor. Hosana nas alturas 
 
 
Um dos maiores problemas de tradução deste texto está no título honorífico Sabaoth, que 
os portugueses, em contraste com povos de outras línguas, optaram por simplesmente não 
traduzir. 
 
O texto do Benedictus tem várias referências bíblicas, como, por exemplo, o canto de 
Júbilo à entrada de Jesus em Jerusalém, comemorada no Domingo de Ramos (S. João 12, 
posto em música por Cardoso no Turbæ quæ precedebant (20.)). 
 
Na sua origem etimológica, a palavra Hosanna significava em hebraico «Ajuda, já!», 
passando a ser usada como aclamação de louvor, estando hoje em dia associada a festa e a 
júbilo, numa incrível alteração de sentido, através dos tempos.   
 
Segmentação 
 
30 semibreves 
Sanctus Sanctus Sanctus 
Dominus Deus Sabaoth 
α  
RE 
   
 
20 semibreves 
  
Pleni sunt cæli et terra 
gloria tua                              
β  
RE (plagal e fugg.) 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
12 semibreves 
Osanna in excelis γ RE 
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25 semibreves 
Benedictus 
qui venit 
in nomine Domini 
δ 
RE
intersecção de 1 mínima 
▼ 
18 ½ semibreves 
Osanna in excelsis. ε RE
  
Total de 103 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
 
Sanctus Benedictus 
 
 
   
 
 
 
 α       
   β     
    γ    
      δ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼        ε 
 
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►► 
 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbi
tos 
acorde final 
Superius C2 c l ↔ b l          fis l 
Altus C3 a ↔ a l          d l 
Tenor C4 d ↔ d l          d 
Bassus F4 
 c                   a l d l        a 
           d        G ↔ a           d 
 
Mais uma vez, de acordo com o modo do cantus firmus, este  Sanctus está no 2. modo. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Ainda que diferentes daqueles que se lêem nos livros litúrgicos de hoje, reconhece-se na 
polifonia três motivos para a aclamação Sanctus, cada um aproximado-se daquelas três 
impressas na p. 750 do Gradual Triplex, segundo a seguinte correspondência: 
 
 1º Sanctus 2º Sanctus 3º Sanctus Início do 1º Sanctus,  
continuação segundo o 3º 
Superius c.7 c.11 - c.15 
Altus c.1 c.10 c.15 - 
Tenor c.3 c.7 - c.10 
Bassus c.6 c.14 - c.10 
 
 
Todas as vozes atacam Dominus em síncopa, com ritmo pontuado sobre repetição de 
alturas, com excepção do Altus, que porta agora o cantus firmus em valores de semibreve. 
Sabaoth tem vários melismas e final sobre o acorde completo de RE Maior308.  
 
- β - 
 
Neste segmento o cantus firmus está no Superius, com contraponto das restantes vozes 
formando vários ritardi pela 4ª, tornando-se mais agitado em terra, onde se verifica um 
interessante enrodilhar de notas entre Altus e Superius (c.40-41), acabando esta palavra 
todas as vozes conjuntamente, sobre a 5ª oca DO-SOL. O movimento ascendente e 
descendente, por graus conjuntos, para gloria, corresponde à versão de origem do cantus 
                                                          
308 Embora se refiram à tonalidade de RE Maior, e não só ao efeito do acorde, vale lembrar que o carácter que 
lhe atribuem os autores do século XVII corresponde perfeitamente ao que se quer de um Sabaoth: 
Charpentier, 1690: «Joyeaux et tres guerier» [feliz e muito guerreiro]; Rousseau, 1691: «pour les choses 
gayes & pour celles qui marquant de la grandeur» [para as coisas alegres e para aquelas que assinalam 
grandeza]; Masson, 1697: «agreable, joyeux, éclatant, & propre pour les chants de victoire» [agradável, 
feliz, brilhante e próprio para os cânticos de vitória]. Citações recolhidas na lista organizada por Wolfgang 
Lempfrid para a associação Köln Klavier, em 2000 (www.koelnklavier.de/tonarten.html).  
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primus, associando aqui as vozes intermédias, usando as extremas para provocar 
continuidade rítmica ao nível da semínima, através do desfasamento entre os ritmos 
pontuados, que nas primeiras haviam nascido em síncopa, enquanto nas extremas, em 
cabeça de tactus.  
 
- γ - 
 
Também neste primeiro Osanna, iniciado pelo cantus firmus no Superius, começam 
associadas as vozes intermédias. excelsis começa no Altus com a 5ª aumentada do acorde 
soante (c.51), logo descendo, como que a imitar o Superius imediatamente anterior, que no 
entanto ainda se encontra na palavra Osanna, dando então o Altus continuidade ao 
movimento ascendente de semínima do Tenor (c.54-55). O segmento acaba sobre RE, mas 
agora sem 3ª. 
 
- δ - 
 
O início do cantus firmus deste benedictus, que parece estar no Altus, é bem distinto do que 
se conhece hoje em dia, como bem assinalou José Augusto Alegria309. qui venit surge em 
syncopatio, com um delicado movimento de colcheias imitado entre Tenor e Superius.  A 
semelhança entre o Altus nos c.14-19 e o Superius nos c.49-55 (segmento ‘γ’) não é uma 
elaboração inventada por Cardoso para conferir coesão temática, mas sim, consequência da 
semelhança entre estas duas passagens na origem monódica do cantus firmus. O efeito 
harmónico de dupla sensível com resolução desfasada é particularmente expressivo no 
c.16-17. in nomine, começando com repetição da nota da anacruza de mínima, desce e logo 
sobe, num mezzo-circolo semelhante ao do Amen  do Credo (3.3, segmento ‘τ’) como uma 
imitação invertida partindo do uníssono entre Bassus e Tenor nos c.22-24, terminando com 
clausula perfecta sobre a finalis do modo, também aqui sem 3ª.    
 
                                                          
309 PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XVII. 
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- ε - 
 
Enquanto o primeiro Osanna (segmento ‘γ’) houvera trazido como contraponto ao cantus 
firmus um tema ascendente, agora este é descendente, com uma componente melódica 
sequencial que várias vezes envolve alterações, numa suave pathopoeia310. Enquanto no 
início deste segmento o Bassus havia silenciado durante dois tactus, parte do grave uma 
última exposição, levando a uma cláusula final sobre o RE Maior que aqui volta completo 
a fechar um segmento (como só acontecera no fim do ‘α’).  
 
 
 
 
 
Agnus Dei (3.4) 
 
Este canto está já integrado na Comunhão, daí a presença de Jesus como cordeiro (S. João 
1: 29). Hostia significa em latim ‘vítima’, sendo a palavra que se usava para os animais 
sacrificados. Desde os séculos X e XI foi sendo implantado o dona nobis pacem, com base 
em S. João 14: 27, no lugar de um terceiro miserere nobis, embora muitos compositores, 
ainda no tempo de Cardoso, continuem a usar a versão antiga311. 
 
 
Tradução 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
 
Miserere nobis. 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
 
Miserere nobis. 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
dona nobis pacem 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado 
do mundo 
tende compaixão de nós 
 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do 
mundo 
tende compaixão de nós 
 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado 
do mundo 
dai-nos a paz. 
 
                                                          
310 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
311 A título de exemplo, vide a Missa a 4vv que Claudio Monteverdi publica na Selva Morale, em 1641. 
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A versão original usa o verbo grego αιρων [airon] que tanto pode significar ‘tirar’, como 
também ‘carregar às costas’312. 
 
 
 
Segmentação 
 
26 semibreves 
Agnus Dei 
qui tollis peccata mundi 
miserere nobis 
α 
RE
 
 
  
 
entoação 
  
Agnus Dei 
qui tollis peccata mundi 
miserere nobis 
β 
dl
   
 
 
27 semibreves 
  
Agnus Dei 
qui tollis peccata mundi 
dona nobis pacem. 
γ 
RE
   
Total de 52 semibreves (sem considerar a entoação) 
 
 
                                                          
312 Nos missais e nos livros de Corais alemães, através dos tempos, este duplo sentido reflectiu-se na tradução 
do Agnus Dei, podendo ser encontradas as versões: ‘der du trägst die Sünden der Welt’; ‘der du hinnimmst 
die Sünden der Welt’ ou ainda, como é usual hoje em dia, ‘du nimmst hinweg die Sünden der Welt’, 
[respectivamente ‘carregar’, ‘assumir’ e ‘retirar’ os pecados do mundo]. 
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Representação Esquemática 
 
 α   
  β  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
   γ 
 
 PASSAGEM DO TEMPO  ►►►► 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C2 c l ↔ c l d l 
Altus C3 a ↔ g l a 
Tenor C4 c ↔ d l d 
Bassus F4 
 c           a l                         d l 
d 
   d        G ↔ g  d 
 
De acordo com o cantus firmus, este Agnus Dei  está no 1.  modo, assim como o Kyrie. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
De forma consequente, o cantus firmus está neste Agnus Dei sempre atribuído ao Tenor. 
Fora nesta voz, em todas as restantes a peça começa em síncopa, com movimentos de semi 
círculo, mais ou menos claros, para a palavra Deus. qui tollis começa como in nomine no 
Benedictus (3.4, segmento ‘δ’), com anacruza de mínima e repetição da mesma altura, tollis 
é em todas as vozes descendente, mas peccata tanto sobe como desce, com melismas sobre 
a sua sílaba tónica. Para miserere vai o Superius três vezes à sua nota mais aguda em toda a 
Missa (excluindo o Kyrie, em que tem outra clave), que houvera até aqui sido usada 
unicamente para a passagem qui cum patre do Credo (3.2, segmento ‘ο’), dando muita 
ênfase à passagem. O segmento acaba em acorde Maior, sem a 5ª313.  
                                                          
313 Este acorde final é pouco frequente, a não ser no resp. pro defunctis (46.), última obra do Livro, onde 
ocorre quatro vezes. 
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- β - 
 
Esta entoação começa igual à dos livros litúrgicos actuais, seguindo, porém, a partir de qui 
tollis, distinta, numa melodia muito equilibrada e expressiva, com excelente efeito entre as 
partes polifónicas. 
 
- γ - 
 
O Agnus Dei começa lento, logo partindo para um rápido movimento rítmico muito 
inesperado, para Dei. retorna a uma notação completamente branca, ouvindo-se no Bassus 
(c.36) o único bemol, desde que acabara o Credo. dona é lançado pelo Superius num 
movimento de mezzo-circolo semelhante àquele do Amen, no fim do Credo (3.2, segmento 
‘τ’), enquanto as outras voes realizam movimentos basicamente descendentes. A falsa 
relação entre Superius e Tenor nos c. 47-48 funciona como sinal para a formação de um 
claro movimento cadencial, sobre a finalis do modo, em 5ª oca. 
 
 
 
Comentário final 
 
A interpretação desta Missa, com excepção do Kyrie, é extremamente difícil, 
principalmente por ser o Superius tão grave e a polifonia tão pouco generosa em recursos 
expressivos ornamentais. 
  
Independentemente da altura em que se canta, é preciso respeitar a sua modéstia, sem no 
entanto deixar que se apague. Acima de tudo, esta é uma obra que não pode em hipótese 
alguma ser cantada demasiado lenta, necessitando movimento vivo, sendo porém 
importante que não se a interprete agitada. 
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2.3.2 Os motetes 
 
 
2.3.2.1 Amen dico vobis (5.)314 
 
Francisco Guerrero usa a mesma leitura para compor motetes do Primeiro Advento, 
publicados em 1589 (Mottecta liber secundus) e em 1597 (Mottecta). No entanto, 
aproveita-a desde «Erunt Signa in Sole…» até «Et tunc videbit filium hominis venientem in 
nube, cum potestate magna, et maiestate», ou seja, começa e acaba antes de se iniciar a 
passagem eleita por Cardoso. Um número significativo de compositores protestantes 
escreveu também sobre S. Lucas 21: 32-33, em língua alemã. O motete de Manuel Cardoso 
está transcrito no códice 18518 da Biblioteca Nacional de Viena315.   
 
No Antiphonale Monasticum, o texto da antífona no 1. tom para o 24º Domingo, último 
após Pentecostes, na página 618, é igual ao do motete de Cardoso, exceptuando-se o 
acréscimo, na antífona, das palavras «dicit Dominus». 
 
 
Tradução 
  
In illo tempore : dixit Jesus discipulis 
suis : Erunt signa in sole, et luna et 
stellis, et in terra pressura gentium præ 
confusione sonitus maris, et fluctuum : 
arescentibus hominibus præ timore et 
exspectatione, quæ supervenient 
universo orbi: nam virtutis cælorum 
movebuntur. Et tunc videbunt filium 
hominis  venientem in nube cum 
potestate magna, et majestate. His 
autem fieri incipientibus, respicite, et 
levati capita vestra : quoniam 
appropinquat  redemptio vestra. Et 
dixit illis similitudinem : videte 
Naquele tempo : Disse Jesus aos seus 
discípulos : Haverá sinais no sol, na lua e 
nas estrelas; e, na terra, angústia nas nações 
por causa do confuso ruído dos mares e das 
ondas, secando os homens de terror na 
expectativa das coisas que acontecerão no 
universo : porque se comoverão as virtudes 
dos céus e então se há-de vêr o filho do 
homem vindo sobre uma nuvem, com 
grande poder e majestade. Quando estas 
coisas começarem a suceder, olhai para o 
alto e levantai a cabeça, porque está 
próxima a vossa redenção. Deu-lhes depois 
mais a seguinte comparação : Vede a 
                                                          
314 Pp. 36-38 da edição anexa. 
 
315 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XX. 
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ficulneam, et omnes arbores : cum 
producum jam ex se fructum, scitis 
quoniam prope est æstas. Ita Ita et vos 
cum videritis hæc fieri, scitote quoniam 
prope est regni Dei. Amen dico vobis, 
quia non praeteribit generatio haec, 
donec omnia fiant. Caelum et terra 
transibunt : verba autem mea non 
transibunt. 
figueira e todas as árvores. Quando 
começam a dar fruto, sabeis que está 
próximo o verão. Assim, quando vós virdes 
acontecerem estas coisas, sabei que está 
próximo o reino de Deus. Em verdade vos 
digo que não passará esta geração sem 
que tudo isto se cumpra. Passarão o céu 
e a terra, mas não passarão as minhas 
palavras. 
 
 
Desta vez, em contraste com tantos outros textos eleitos por Cardoso para a composição de 
motetes, foi eleito o mote final da leitura, no seu momento mais dogmático, prescindindo 
das visões fantásticas que o antecedem. 
 
 
Segmentação 
 
40 ½ semibreves 
Amen dico vobis 
quia non præterebit 
generatio hæc 
α 
 
LA
 
intersecção de 6 semibreves 
▼ 
17 ½ semibreves 
donec omnia fiant β RE fuggita
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
24 ½ semibreves 
cælum, et terra 
transibunt 
γ 
DO fuggita
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
13 ½ semibreves 
verba autem mea δ LA plagal
sem intersecção 
▼ 
10 semibreves 
non transibunt. ε LA plagal
   
Total de 94 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
         
  α       
    β     
      γ   
       δ  
        ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
         
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados 
 
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 g l ↔ g ll cis ll 
Altus C2 a ↔ c l a l 
Tenor C3 a ↔ b  l e l 
Bassus C4 
 C      e ll a l 
                   e l 
             a       c ↔ e   a 
 
 
 
A este motete atribui-se, segundo princípios defendidos no subcapítulo 1.2.1 O modalismo, 
o 7. modo, por analogia às características do 7. tom. Embora fique assim limitada a 
observação de características do seu ηθος [ethos] modal, vale lembrar que Duran o associa 
ao dito quod audaces fortuna iuvat, timidosque repellit [porque aos audáses a sorte ajuda, 
já dos timidos/medrosos, afasta-se], o que pode perfeitamente ser visto como mote da 
ousada profecia de Cristo. As várias descrições de ηθος [ethos] modal que caracterizam o 
7. como lascivo e provocante316 devem-se provavelmente à atribuição de modo da 
                                                          
316 Por exemplo, Stefano Vanneo (1493-1540), no Recanetum de musica aurea (Roma, 1533), citado em 
JUDD, Cristle Collins: «Renaissance Modal Theory» in CHRISTENSEN, Thomas (editor): The Cambridge 
History of Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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famosíssima canção L’homme armé317, a cujo texto era dada conotação sexual, que no 
entanto serviu de base para Missas absolutamente austeras, sendo pouco imaginável que 
Cardoso um dia tomasse um tal tema para uma obra sua. Dentre as suas várias missas 
construídas sobre outras peças, nunca o cantus prius factus é uma obra profana.  
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Amen dico vobis encontra expressão de tema com intervalos cromaticamente variáveis. O 
desenho é sempre igual, mas os intervalos exactos encontram as seguintes versões: 
          
 nota  
inicial 
Intervalos entre as notas tipo 
c.1, A LA 3ªm 2ªM 1ª 2ªm 5ª a) 
c.2, S MI 3ªM 2ªM 1ª 2ªM 5ª b) 
c.4, B LA 3ªm 2ªm 1ª 2ªM 4ª c) 
c.6, T MI 3ªM 2ªM 1ª 2ªM 5ª b) 
c.8, S LA 3ªm 2ªm 1ª 2ªM 4ª c) 
c.9, A MI 3ªM 2ªM 1ª 2ªM 5ª b) 
c.11, B RE 3ªm 2ªm 1ª aum. 2ªm 3ªm cl) 
c.12, T LA 3ªm 2ªm 1ª 2ªM 3ªm cll) 
 
 
                                                          
317 O texto da canção diz o seguinte: L’homme armé doibt on doubter. On a fait partout crier que chascun se 
viegne armer d’un haubregon de fer.  L’homme armé doibt on doubter. [O homem armado deve ser temido. 
Andou a gritar por todo o lado que cada um devia andar armado de uma armadura sem mangas. O homem 
armado deve ser temido]. 
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É curioso verificar que a versão que se ouve pela primeira vez ‘a)’ nunca volta a ser ouvida. 
O Bassus poderia ser alterado, por forma a ficar como a entrada do Altus, mas não se 
poderia ser consequente neste princípio de intervenção, uma vez que no c.8 não haveria 
como subir o SOL do Superius. O melhor é portanto não subir o SOL do c.5, inclusive 
porque esta semitonia roubaria força ao acorde aumentado do c.6, sendo o acorde que se 
ouve neste momento, ainda que não frequente, possível no idioma harmónico de 
Cardoso318. Desde o c.8 o tecido contrapontístico ganha um âmbito bastante aberto, com as 
três vozes superiores agudas e o Bassus nos registos médio e grave. A partir do c.15 todas 
as vozes têm movimentos descendentes, como que abrindo espaço para o início do 
segmento seguinte. 
 
Do ponto de vista teológico, não deixa de ser interessante o uso de um tema com uma tal 
variabilidade semitonal para a frase Amen dico vobis [Em verdade vos digo], a fórmula 
típica com que no Evangelho segundo S. Mateus muitas vezes se inicia o discurso de 
Cristo, quando se manifesta sobre questões dogmáticas de peso. 
 
- β - 
 
Este segmento tem dois momentos, sendo que do primeiro não participa o Tenor, que ainda 
continua no texto do segmento anterior. A primeira aparição inicia-se em 10as entre Bassus 
e Altus, que se enrodilha com o Superius em várias 2as resolvidas no uníssono (c-19.20). O 
que pode ser chamado ‘segundo momento’ começa com a entrada do Tenor em 10as com o 
Bassus, seguida da entrada, também em 10as, do Superius e do Altus, que aqui tem, pela 
primeira e única vez, a sua nota mais aguda em toda a peça.  
  
- γ - 
 
Tanto cælum et terra como transibunt têm entradas iniciais começando pelas vozes mais 
                                                          
318 Este acorde, sem que se lhe faça alterações, está presente no c.150 do Offertorium do Requiem a 4vv de 
Cardoso (44.4), uma 3ªM abaixo, aparecendo logo a seguir, na mesma obra, c.156, versão daquele que 
resultaria da alteração cromática. Respectivamente, nas pp. 225 e 226 da edição anexa. 
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agudas, seguindo para as mais graves, como que manifestando a relação entre as duas 
primeiras palavras. terra tem um melisma muito expressivo, por começar com uma 
legatura de semitom (Altus, c.32, é a única excepção). A harmonia do c.28 (acorde 
diminuto; acorde em 1ª inversão) reflecte a transitoriedade a que se refere o texto, assim 
como os melismas descendentes de transibunt demonstram o perecimento destes valores, 
presente também no gesto efémero final do Altus, ao fim do segmento.   
 
- δ - 
O tema conduz para mea com graus conjuntos ascendentes e repetições de nota, com 
cromatismo directo no Tenor, que só na segunda exposição alcança esta palavra, com 
muitos melismas de semínima, chegando à complementaridade escalar de 11ª, em 
semínimas que começam no Superius, seguindo pelo Tenor, e logo pelo Bassus (c.39-41). 
Depois de um imponente circolo mezzo319 no Altus, uma cadência plagal deixa ‘dois 
pontos’ (:), preparando o significado dogmático das palavras que se seguem. 
 
- ε - 
 
Apesar da pausa entre os segmentos ser só a cabeça de tactus antes de uma síncopa, por 
haver falsa relação entre a última do Superius no anterior e a primeira do Altus no 
presente, poder-se-ia entendê-la como aposiopesis320, não estando completamente fora de 
questão a possibilidade de a alongar, dependendo da acústica e da situação musical em que 
a execução do motete se enquadre, como faria um orador que quisesse explorar ao máximo 
o efeito de suspense antes do mote final. A escrita homorrítmica tem aqui certamente o 
propósito de afirmar solidez, dando colunas fortes e majestosas à plena certeza da 
sentença. O segundo non transibunt é em todas as vozes, com excepção do Bassus, mais 
grave que o primeiro, sendo também amenizado pelo aumento da duração da penúltima 
sílaba, como num ritenuto escrito por extenso. 
 
                                                          
319 Ver VII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
320 Ver III no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
A peça é movida e aguda, todavia contendo também momentos de franca doçura, com três 
acordes de 6ª acrescentada no primeiro segmento (c.11, 14 e 16). Tem instantes de alguma 
solenidade, mas não peso, uma vez que a matriz literária se move no campo de um futuro 
fantástico. Só o último segmento pede uma afirmação poderosa, mas senhora de si, sem 
qualquer histeria, exalando sapiência profética. 
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2.3.2.2 Cum audisset (5.)321 
 
Mais uma vez, verifica-se que Francisco Guerrero usara a mesma leitura (S. Mateus 11: 2-
10) para um motete do mesmo dia litúrgico, publicado em 1589 (Mottecta liber secundus) 
e em 1597 (Mottecta). Guerrero começa o texto no mesmo ponto, mas segue até «pauperes 
evangelizantur». Diversos compositores do resto da Europa, incluindo Palestrina, 
compuseram também sobre S. Mateus 11, mas começando em versículos posteriores. Este 
motete de Cardoso está transcrito no códice 18518 da Biblioteca Nacional de Viena, onde a 
palavra expectamos aparece notada como expectemos322. 
 
Tradução 
  
In illo tempore : Cum audisset Joannes 
in vinculis opera Christi, mittens duos 
de discipulis suis, ait illi : Tu es, qui 
venturus est, an alium expectamus? Et 
repondens Jesus ait illis : Euntes 
renuntiate Joanni, quæ audistis, et 
vidistis. Cæci vident, claudi ambulant, 
leprosi mundantur, surdi audiunt, 
mortui resurgunt, pauperis 
evangelizantur : et beatus est, qui non 
fuerit scandalizatus in me. Illis autem 
abeuntibus, cœpit Jesus dicere ad 
turbas de Joanne : Quid existis in 
desertum videre ? Arundinem vento 
agitatam ? Sed quid existis videre ? 
Hominem mollibus vestitum ? Ecce qui 
mollibus vestiuntur, in domibus regum 
sunt. Sed quid existis videre ? 
Prophetam ? Etiam dico vobis, et plus 
quam prophetam. Hic est enim, de quo 
scriptum est : Ecce ego mitto Angelum 
meum ante faciem tuam, qui præparabit 
viam tuam ante te. 
Naquele tempo : João, sabendo dos 
prodígios de Cristo, mandou dois dos 
seus discípulos a perguntar-lhe : Sois vós 
quem há-de vir, ou devemos esperar 
outro? Jesus em resposta disse-lhes : Ide 
contar a João o que ouvistes e que 
presenciastes com vossos olhos : Os cegos 
vêem, os coxos andam, os leprosos são 
curados, os surdos ouvem, os mortos 
ressuscitam, o evangelho é anunciado aos 
pobres; e feliz daquele que não se 
escandalizar de mim ! Quando eles 
voltaram, Jesus, falando de João às 
multidões, começou a dizer : Quem fostes 
ver ao deserto ? Uma cana agitada pelo 
vento ? Ainda outra vez : Quem fostes ver? 
Um homem vestido com moleza ? Mas os 
que assim se vestem estão nas casas dos 
reis ! Quem fostes então ver ? Um profeta ? 
Sim, vo-lo digo, e mais que profeta, porque 
dele está escrito : « eis que envio antes de ti 
o meu anjo e ele te preparará o caminho 
antes de ti ». 
                                                          
321 P.s 39-41 da edição anexa. 
 
322 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXI. 
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Agora Cardoso prefere tomar o início da Leitura, acabando o seu trecho com a pergunta 
fulcral da teologia messiânica, o causador máximo da separação entre judeus e cristãos, 
que ainda por muito tempo continuaram a se considerar judeus, exceptuando este aspecto, 
até que a conversão de pagãos passou a ter papel destacado, como se depreende dos 
escritos de S. Paulo, acentuando-se progressivamente a diferença entre estas duas religiões.  
 
Segmentação 
 
51 semibreves 
Cum audisset Joannes 
in vinculis  
opera Christi 
α  
 
DO (SOL no 
prolongamento do Bassus) 
 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
29 ½ semibreves 
mittens duos  
de discipulis suis 
β SOL 
 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
5 ½ semibreves 
ait illi γ RE plagal 
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
28 semibreves 
tu es qui venturus est 
an alium expectamus 
δ  
 
SOL 
   
      Total de 111 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
        
  α      
    β   
      
 
 
γ 
 
       δ 
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 PASAGEM DO TEMPO  ►►►►►►►► 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ d ll g l 
Altus C3 g ↔ a l d l 
Tenor C4 c ↔ f  l h 
Bassus F4 
b C     g l g                     g 
         (d)      d      G ↔ b   G 
 
 
Esta obra está no 2. modo (transposto 4ª acima), muito presente na tradição gregoriana do 
período do Advento323, caracterizado como melancólico e choroso, correspondendo à 
perspectiva teológica de que antes da chegada do Messias o mundo vivia em ‘escuridão 
espiritual’.  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Este segmento, do ponto de vista motívico, pode ser dividido em dois momentos, podendo 
cada um destes ser por sua vez subdividido: 
 
Cum audisset Joannes / in vinculis  
opera / Christi 
 
Para Cum audisset Joannes o tema expõe uma pequena sequência melódica ascendente, 
com dois amphibrachys324 seguidos, em que as notas mais longas são também as mais 
agudas, num movimento ondulatório que lembra a associação entre S. João Baptista e a 
água. in vinculis tem sempre semínimas ascendentes antecedidas por anacruze de mínima, 
                                                          
323 Dentre as dezanove obras do próprio para os dias 17 a 24 de Dezembro, no Gradual Triplex (p.s 25-37), 
sete estão no 2. modo. 
 
324 Ver Amphibrachys no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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como se distribuísse a fama de Cristo, que continua com desenhos melismáticos variados. 
opera começa quase sempre em síncopa, formando ritardo para o próximo tactus, gerando 
muitas situações de particular engenho harmónico. Christe tem motívica muito variada, 
articulando inclusive notas em 10as com vinculis (Tenor e Superius, c.16-17). 
 
- β - 
 
Enquanto o primeiro segmento entrara em canon ― com excepção do Bassus, que entrara 
a meio do tema325 ― este começa com uma imitação à 5ª inferior. As seis mínimas 
seguidas que se ouvem em todas as vozes, uma licentia326 contra o princípio da varietas 
rítmica, representando o longo caminhar dos discípulos de S. João Baptista. O facto de as 
entradas surgirem das vozes mais agudas para as mais graves pode estar relacionado à 
hierarquia da qual resultara esta ordem de visita a Cristo. Enquanto o segmento anterior ― 
que, sendo o primeiro, teria nos motetes de Cardoso tendência para ser maios longo ― 
tinha uma relação de 0,31 sílabas por cada tactus, este tem uma relação de 0,30, ou seja, 
chega aproximadamente à mesma densidade texto/música, sendo que o segmento ‘β’ tem 
inclusive uma exposição só para as três vozes mais graves (c.32-35) e outra só para as três 
vozes mais agudas (c.36-39), demonstrando que o trajecto que os discípulos deixaram para 
trás era de facto muito longo.  
 
- γ - 
 
Este segmento é curto e muito suave, com todas as entradas em síncopa, vários melismas e 
legature. 
 
 
                                                          
325 Aqui, como também nas obras 11., 14., 16., 19. e 21., embora o Bassus não cante o início do texto 
literário, este está notado na sua parte, abaixo da clave e das pausas iniciais, dando testemunho da 
importância que se dava à compreensão do texto cantado, por parte de cada executante. 
 
326 Ver XVIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- δ - 
 
Assim como o primeiro, também este segmento pode ser subdividido, de acordo com a 
motívica musical: 
 
tu es qui venturus est / 
an alium  / expectamus 
 
O primeiro tem as entradas muito estreitas, acabando num movimento harmónico 
suspensivo que indica tratar-se de uma pergunta, an allium tem por característica o retorno 
à nota inicial; o Bassus apresenta-o com inversão intervalar diatónica. expectamus acumula 
numa síncopa energia para a sílaba tónica, várias vezes melismática ascendente ou 
descendente, ora com gestos ornamentais de carácter mais leve, ou até alegre (c.49), ora 
com gestos repetitivos lamentosos (Altus, c.52), pondo ritardo pela 9ª (Tenor, c.54) na 
preparação da resolução final. José Augusto Alegria considerou a duração da penúltima 
nota do Superius ‘erro manifesto’327, corrigindo esta brevis para semibrevis. No entanto, 
considerando o sentido da palavra cantada (expectamus), pode ter sido proposital querer 
que esta voz atacasse mais tarde a sua nota final.   
 
 
Comentário final 
 
Do ponto de vista contrapontístico, esta é uma obra riquíssima, o mais longo motete entre 
os do período do Advento. A presença de muitos motivos distintos, alguns deles bastante 
curtos, faz com que seja necessário dar-lhes clara identidade interpretativa, por forma a que 
a combinação entre eles não soe confusa. Por outro lado, nos segmentos ‘α’ e ‘β’, é 
importante que as repetições dos temas não soem desinteressantes, cantadas sempre com a 
atenção de uma primeira vez. 
                                                          
327 Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXI. 
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2.3.2.3 Ipse est (6.)328 
 
 
Também este texto (S. João 1: 19-28) foi aproveitado por Guerrero nas mesmas 
publicações de 1589 (Mottecta liber secundus) e de 1597 (Mottecta). Desta vez, o texto da 
obra de Guerrero começa mais cedo (em Beatus Ioannes locutus est…) e acaba mais tarde 
(com Ipse baptizavit vos in spiritu sancto). 
 
 
Tradução 
 
In illo tempore : Miserunt judæi ab 
jerosolymis sacerdotes et levitas ad 
Joannem, ut interrogarent eum : Tu quis 
est ? Et confessus est, et non negavit : et 
cofessus est : Quia non sum ego 
Christus. Et interrogaverunt eum : Quid 
ergo ? Elias es tu ? Et dixit : Non sum. 
Propheta es tu ? Et respondit : Non. 
Dixerunt ergo ei : Quis est, ut responsum 
demus his, qui miserunt nos ? Quid dicis 
de te ipso ? Ait : Ego vox clamantis in 
deserto : Dirigite viam Domini, sicut 
dixit Isaias propheta. Et qui missit 
fuerant, erant ex pharisæis. Et 
interrogaverunt eum, et dixerunt ei : 
Quid ergo baptizas, si tu non est 
Christus, neque Elias, neque propheta ? 
Respondit eis Joannes dicens : Ego 
baptizo in aqua : medius autem vestrum 
stetit, quem vos nescitis. Ipse est qui post 
me venturus est qui ante me factus est 
cuius ego non sum dignus ut solvam 
ejus corrigiam calceamenti. Hæc in 
Bethania facta sunt trans Jordanem, ubi 
erat Joannes baptizans. 
Naquele tempo : enviaram os judeus, de 
Jerusalém, uns sacerdotes e levitas a João, 
a perguntar-lhe: Quem sois vós ? Ele 
declarou, e não negou; declarou : Eu não 
sou Cristo ! Perguntaram-lhe de novo : 
Quem então ? Sois Elias ? Não, disse-lhes 
ele. Sois o profeta ? E respondeu : Não 
sou. Disseram-lhe portanto : Quem sois, 
então, para darmos resposta aqueles que 
nos mandaram ; que dizeis de vós 
mesmo? E João disse : Eu sou a voz do 
que clama no deserto : Endireitai os 
caminhos do Senhor, como disse o profeta 
Isaias. Ora os que lhe foram mandados 
eram fariseus. Interrogaram-no e disseram 
: Então para que baptizais se não sois nem 
Cristo, nem Elias, nem o profeta ? João 
respondeu-lhes dizendo : Quanto a mim, 
baptizo na água; mas no meio de vós há 
um que ignorais. É ele que há-de vir 
depois de mim ; e nem sou digno de 
desatar os laços das suas sandálias. 
Estas coisas passaram-se em Betânia, 
além do Jordão, onde João baptizava. 
 
 
Agora sim, a passagem eleita por Cardoso é a mais afirmativa de toda a leitura: a 
confirmação de S. João Baptista, de que Jesus é o verdadeiro Messias, pondo-se-lhe em 
                                                          
328 Pp. 42-43 da edição anexa. 
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posição de profunda humildade; particularmente importante não só por ter S. João Baptista 
muitos seguidores, sendo a sua palavra extremamente influente, como pelo facto de que 
havia quem quisesse atribuir este papel ao próprio S. João Baptista. 
 
 
 
Segmentação 
 
42 semibreves 
Ipse est qui post me 
venturus est 
α 
intersecção de 6 ½ semibreves 
▼ 
23 semibreves 
qui ante me factus est β 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
25 semibreves 
cius ego 
non sum dignus 
γ 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
21 ½ semibreves 
ut solvem eius corrigiam 
calceamenti 
δ 
SOL
   
               Total de 88 semibreves 
 
 
 
 
Representação Esquemática 
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Outros dados 
 
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 g l ↔ g ll h l 
Altus C2 a ↔ d ll g l 
Tenor C3 g ↔ a  l g 
Bassus C4 
 C     d ll g l 
               d 1 
                   g      c ↔ e l  g 
 
 
O 7. modo, eleito por Cardoso para este motete, era caracterizado como adequado para 
textos que exprimissem esforço ou ousadia329, para pessoas que: 
 
“Ponen gran diligencia y corazón en las cosas agibles, procuran la proeza, son francos y 
pródigos, que gastan más que tienen. Su vida es dar, animando y amparando a todos, y esta es su 
felicidad, quia beatius est dare quam recipere.”330 
 
Esta descrição pode caber na visão de S. João Baptista que é aqui transmitida. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Tanto na forma como Ipse est qui post me confirma  a nota inicial, como no salto de 4ª 
ascendente iniciando venturus est, tudo indica determinação, num ambiente de júbilo, ora 
em longas cadeias melismáticas ― no c.19 o Altus parece ir a uma região tão grave para 
poder subir arrebatadamente, para venturus ― ora em generosa variedade harmónica ou 
suavidade rítmica, como nas notas longas e syncopatio331 no Tenor,  c.13-15.  
                                                          
329 Ler comentários aos Outros dados da análise do motete para o Primeiro Domingo do Advento Amen dico 
vobis  (4.), subcapítulo de análise 2.3.2.1.  
 
330 ZALDÍVAR, Álvaro: Como Canta el Gregoriano – Aportaciones de la Teoria Musical Española a la 
Doctrina del Ethos Modal de Canto Llano. Em Primeras Jornadas de Canto Gregoriano, 1996. Institución 
«Fernando el Católico». Zaragoza, 1996. P. 123. 
 
331 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- β - 
 
Do ponto de vista da sua construção contrapontística, este segmento é semelhante ao ‘β’ do 
motete para o primeiro Domingo do Advento (4.), pois também acaba com 3as paralelas 
entre Tenor e Bassus, e logo entre Superius e Altus, chegando agora a dez 3as paralelas 
seguidas (c.27-29). Mais uma vez, tem o Tenor um gesto de notas mais longas e uma 
legatura, mas no geral continua a se desenrolar intensa actividade ornamental, tanto em 
muitos movimentos descendentes, compensando o gesto ascendente inicial do tema, como 
em outros ascendentes, sendo de destacar a tirata com que o Bassus encerra o segmento 
(c.29). 
 
- γ - 
 
Não só parece que as notas rápidas dos segmentos anteriores tinham por objectivo destacar 
a paz que deste emana, como a riqueza de ritardos que aqui está presente não tem 
semelhança com o tratamento anterior, aplicando agora generosamente syncopatio e 
legature, com um uso muito expressivo do intervalo de 8ª, levando todas as vozes às suas 
notas mais agudas em toda a peça. 
 
- δ - 
 
O último segmento começa um tanto mais agitado, devido às mínimas repetidas de solvam, 
mas só a partir de calceamento, com um motívo de forte energia rítmica, volta a um uso de 
semínimas mais intenso, acabando de forma muito solene. 
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Comentário final 
 
Tanto como exemplo de obra no 7. modo, que em muitas fontes é chamado juvenus [o 
jovem], como enquanto demonstração de uma das possibilidades de carácter típico de obra 
em claves altas, segundo a perspectiva de Thomas Morley (ver subcapítulo de introdução 
1.2.3 O uso de claves), esta peça é magnífica, apresentando-se tanto como explosão de 
energia, principalmente no segmento ‘α’ ― na medida em que aqui a complexidade 
contrapontística não leva a uma introspecção intelectual, mas sim, a uma intensa sensação 
de vigor e de frescor ― como também muito solene, nos segmentos ‘β’ e ‘δ’; porém no 
segmento ‘γ’, é capaz de um πασος332 [pathos] intenso e profundo, mas pleno de paz. 
 
Este é o motete mais curto entre os quatro do Advento e, no entanto, talvez seja o mais rico 
em variedade.  
 
                                                          
332 Ver XXV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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2.3.2.4 Omnis vallis (7.)333 
 
 
Também nos anos de 1589 (Mottecta liber secundus) e 1597 (Mottecta), Guerrero publica 
um motete sobre a mesma leitura (S. Lucas 3: 1-6), acabando no mesmo sítio, mas 
começando antes, com «Ego vox clamantis in deserto…», assim como o fizera Adrian 
Willaert, num motete de 1542. Este motete também se encontra no códice manuscrito 
18518 da Biblioteca Nacional de Viena.334 
 
Tradução 
  
Anno quintodecimo imperii Tiberii 
Cæsaris, procurante Pontio Pilato 
Judæam, tetrarcha autem Galilææ 
Herode, Philippe autem fratre ejus 
tetrarcha Iturææ, et trachonitidis 
regionis, et Lysania Abilinæ tetrarcha, 
sub principibus sacerdotum Anna et 
Caipha : factum est verbum Domini 
super Joannem, Zachariæ filium, in 
deserto. Et veniet in omnem regionem 
Jordanis, prædicans baptismum 
pœnitentiæ in remissionem peccatorum, 
sicut scriptum in libro sermonum Isaiæ 
prophetæ : Vox clamantis in deserto : 
parate viam Domini : rectas facite 
semitas ejus : Omnis vallis implebitur 
et omnis mons et colles humiliatur: et 
erunt prava in directa, et aspera in vias 
planas : et videbit omnes caro salutare 
Dei. 
No quinto ano do império de Tibério Cesar, 
sendo governador da Judea Pôncio Pilatos, 
tetrarca da Galileia Herodes, seu irmão 
Filipe tetrarca da Itureia e da província da 
Traconítida e Lisánia tetrarca da Abilínia ; 
no tempo dos sumus sacerdotes Anás e 
Caifás, a palavra do senhor fez-se ouvir a 
João, filho de Zacarias, no deserto. Veio ele 
então por toda a região que está à beira do 
Jordão, pregando o baptismo da penitencia 
para a remissão dos pecados, segundo o que 
está escrito no livro dos oráculos de Isaias 
profeta : Voz do que clama no deserto : 
preparai os caminhos do Senhor, aplanai-
lhe os atalhos. Todo o vale se encherá, e 
todo o monte e toda a colina abaixar-se-
ão; os caminhos tortuosos se endireitarão, e 
os ásperos se aplanarão, e toda a carne 
verá a salvação que vem de Deus. 
 
Cardoso toma a parte topográfica mais interessante desta leitura, para efeito de 
representação musical, acrescentando-lhe o mote final. 
 
                                                          
333 Pp. 44-46 da edição anexa. 
 
334 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXI. 
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Segmentação 
 
40 semibreves 
Omnis vallis 
implebitur 
α  
DO (SOL no Superius) 
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
31 ½ semibreves 
et omnis mons, 
et colles 
humiliabitur 
β  
 
SOL 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
25 ½ semibreves 
et videbit omnis caro 
salutare Dei 
γ  
SOL 
   
Total de 92 semibreves 
 
 
Representação Esquemática 
 
      
  α    
    β  
     γ 
A 
V 
A 
N 
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D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
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 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►      
 
 
 
Outros dados 
 
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 g l ↔ g ll h l 
Altus C2 c l ↔ c ll g l 
Tenor C3 fis ↔ a l g 
Bassus C4 
b C d ll                  d l 
  d 1 
                     g      c ↔ d l  g 
 
 
O 1. modo, eleito por Cardoso, nobre e claro, é ideal para grande dignidade na 
representação musical deste texto.  
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Se em outros motetes de Cardoso a imitação por inversão intervalar pode ser reconhecida 
simplesmente como demonstração de perícia contrapontística, pela qual este compositor 
teria um apreço especial335, o mesmo não se deve dizer do exórdio deste motete. Nada 
melhor que este recurso para pôr em música a situação narrada pelo texto: o preenchimento 
dos vales e o descer das montanhas, inclusive porque o Superius começa por descer e o 
Tenor, por subir: o que é mais alto desce; o que é mais baixo sobe. A complementaridade 
rímica ao nível da semínima é certamente já nos c.4-5 expressão de ‘preenchimento’, assim 
como a complementaridade escalar entre Altus e Superius no c.17. Enquanto implebitur 
mostra intenso ‘movimento de terras’, vallis tem um tema muito contrastante, não só devido 
à legatura, como também ao uso frequente de pathopoeia336, produzindo situações 
harmónicas muito dolentes, como no c.8, lembrando o lacrimarum vallis da oração Salve 
Regina337 . 
 
 
                                                          
335 Este recurso é na sua obra tão frequente, que o Professor Owen Rees chegou a chamar ao exórdio com 
temas imitados por inversão intervalar uma ‘assinatura de Cardoso’. Ver também XII no 5.1 FIGURAS do 
GLOSSÁRIO. 
 
336 Ver XXIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
337 O texto completo da oração é o seguinte: Salve, Regina, Mater misericordiæ, vita, dulcedo et spes nostra, 
salve. Ad te clamamus, exsules, filii Hevæ. Ad te suspiramus, gementes et flentes in hac lacrimarum valle. 
Eia ergo, Advocata nostra, illos tuos misericordes oculos ad nos converte. Et Jesum, benedictum fructum 
ventris tui, nobis post hoc exsilium ostende. O clemens, o pia, o dulcis Virgo Maria. [Salve Rainha, Mãe de 
misericórdia, doçura e esperança nossa, salve. A ti clamamos, os degredados filhos de Eva. A ti suspiramos, 
gemendo e chorando neste vale de lágrimas. Eia, pois, advogada nossa, volve a nós os teus olhos 
misericordiosos. E depois deste desterro, mostra-nos Jesus, bendito fruto do teu ventre. Ó clemente, ó 
piedosa, ó doce Virgem Maria.] 
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- β - 
 
O início motívico deste segmento é muito semelhante ao daquele destinado ao terceiro 
Domingo do Advento (6.), aumentando a identidade entre os três do Advento que estão 
notados em claves altas (4., 6., 7.). Este segmento tem duas exposições: c.19-27 e 26-34. O 
facto de a segunda ser uma reprodução mais grave da primeira é representação musical de 
humiliabitur, enquanto a invenção interna de cada exposição é expressão de mons et colles, 
sendo que os montes alcançam as notas culminantes por valores comparativamente lentos, 
enquanto as colinas têm valores rápidos, com complementaridade escalar entre Superius e 
Altus (c.21 e c.28) e ondulação em graus conjuntos (ascendente-descendente-ascendente-
descendente)338 de menor âmbito. As legature do fim do segmento actuam como um 
travão, parecendo demonstrar que o ‘processo de terraplanagem’ está entretanto concluído. 
 
- γ - 
 
Este segmento apresenta uma situação única em todo o Livro: o uso de um mesmo motivo 
musical para duas passagens de texto, vizinhas numa mesma obra, só podendo ser 
entendida como proposital, manifestando por este recurso uma simbiose: Não só toda a 
carne testemunha a salvação, como é o próprio objecto da salvação. salutari Dei tem dois 
compassos sem Bassus, eventualmente para transmitir um ambiente leve  e/ou celestial e é 
muito ornamentado, voltando no entanto a valores mais lentos para formar um final com o 
devido peso dogmático.  
 
 
 
                                                          
338 A palavra descendit tem no Credo da Missa Tui sunt cœli, também de Cardoso, uma representação 
semelhante, ainda que sempre em movimento paralelo, e usando só semínimas. Ver Liber primus Missarum – 
Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 162.  
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Comentário final 
 
A maneira como a descrição topográfica do texto (topografia geográfica ↔ topografia 
musical) é aproveitada, não só para a composição melódica de todas as vozes, como 
também na forma como interagem, a um nível de detalhe muito refinado, obriga todos os 
cantores a uma consciência muito clara do total polifónico, de maneira a não perder ou 
mesmo estragar os recursos poéticos-musicais que o compositor aplica, com erros como, 
por exemplo, acentuar uma nota que deveria dar continuidade ao movimento de outra voz. 
A qualidade neste tipo de nuance pede dos cantores não só conhecimento analítico como 
expectativa auditiva, compreendendo, de preferência, o motivo por que cada um está a ser 
aplicado. 
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2.4 Os Motetes dos Domingos da Septuagésima, da 
Sexagésima, da Quinquagésima e de Quarta-feira de Cinzas 
 
Embora a Quarta-feira de Cinzas, do ponto de vista litúrgico, estivesse mais bem 
enquadrada no capítulo referente às restantes obras da Quaresma, por motivos musicais, 
preferiu-se abordar o motete para esta data junto àqueles compostos para os três Domingos 
anteriores. 
 
“Foi S. Gregório Magno [540-604] que instituiu ou ao menos deu forma definitiva a este ciclo de 
três semanas  (Septuagésima, Sexagésima e Quinquagésima), que preparam as almas dos fiéis 
para as observâncias da Quaresma. É verosímil que as missas dos três Domingos datem do 
período de S. Gregório, visto que refletem perfeitamente o terror e a tristeza que tinham invadido 
os ânimos dos romanos, naqueles tempos em que parecia que a peste, a fome, a guerra e os 
terremotos queriam arrasar a antiga rainha do mundo.”339 
 
Da septuagésima até à Páscoa desenrola-se um extensíssimo período penitencial. Se 
considerarmos a Quaresma como preparação para a Paixão, poder-se-ia chamar a estas 
primeiras três semanas uma ‘preparação para a preparação’. 
 
De facto, os seus três motetes são mais longos que quase todas as obras que Cardoso 
apresenta para a Quaresma, e todos a 5 vv, enquanto os dos três primeiros Domingos da 
Quaresma são a 4 vv (o 4º Domingo da Quaresma é liturgicamente um caso especial). 
Embora o motete para Quarta-feira de Cinzas seja a 5 vv, é muito curto. Os motetes da 
Septuagésima, da Sexagésima e da Quinquagésima são verdadeiramente sumptuosos, 
destacando-se assim a modéstia dos que se destinam à Quaresma, particularmente no início 
desta outra estação.  
 
Em Sevilha, a atenção estava de tal forma centrada sobre a Páscoa e sobre o longo período 
penitencial que a antecede, que num Libro de Ceremonias a Septuagésima chega a tomar o 
papel de início do Ano Litúrgico: 
                                                          
339 d’AGUIAR, d. Crisóstomo (anotações): Missal Romano. Brepols Livreiros-Editores Pontifícios. 
Tournhout, 1951. P. 252. 
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“El començas esta obra por la Dominica Septuagesima, no sera fuera de orden ecclesiastico, 
por ser la primera Dominica solemne de el año, en el offiçio del tempo movili. El qual toma su 
quenta mobile en las fiestas mas prinçipales de la mayor solemnidad de todas que es la pasqua 
de resurreçion.”340 
 
O motete para a Septuagésima favorece de facto ambiente pesado, no entanto, os da 
Sexagésima e da Quinquagésima caracterizam-se pela leveza, com desenhos melódicos 
melismáticos generosos e falsas relações meramente circunstanciais, ou seja, são bastante 
distintos dos da Quaresma, talvez até mais próximos dos do Advento, ainda que mais 
extensos e usando maior número de vozes.  
 
Em suma, os motetes destas três semanas pertencem sabidamente a um período litúrgico 
penitencial, mas não tão rígido como o que se seguirá. São obras de contraponto muito 
complexo e comparativamente longas, passando a ser analisadas separadamente, assim 
como o motete para Quarta-feira de Cinzas, que inaugura o Tempo da Quaresma.   
                                                          
340 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 107. 
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2.4.1 Quid hic statis (8.)341 
 
 
Não só Guerrero, já nas Sacræ Cantiones de 1555,  assim como em todas as suas seguintes 
publicações de motetes, mas também Juan Esquivel de Barrahona, em 1608 (Motectta 
festorum et dominicarum), usaram a mesma passagem bíblica para a Septuagésima, sempre 
começando com «Simile est regnum cælorum…» e acabando em «missit eos in vineam 
suam» ou em «et quod istus fuerit dabo vobis», mas nunca com o arranjo do texto como se 
vê no motete de Cardoso. 
 
Na biblioteca musical de D. João IV havia um motete manuscrito começando também por 
«Simile est regnum cælorum» de autoria do Frei João Mendes Monteiro, que segundo 
Barbosa Machado era natural de Évora, aluno de Manuel Mendes, cantor na Capela Real 
de Madrid342. 
 
No Antiphonale Monastico, página 314, está uma antífona do 1. tom para a hora Sexta do 
Domingo da Septuagésima com o texto igual ao de Cardoso até às palavras «Nemo nos 
conduxit». Na página seguinte, para Vesperas do mesmo dia, após as palavras «Dixit 
paterfamilias operariis suis» segue o texto de Cardoso até ao fim, desta feita, numa 
antífona ad Benedictus do 7. tom. O início «Simile est regnum cælorum…» lê-se na 
antífona ad Benedictus da hora Laudes, na página 313. 
 
“The Gospel for Septuagesima Sunday [Matt. 20: 1-16] marks the beginning of the great 
penitential season with a parable which calls all Christians to enter into a life of virtue in order 
to attain their eternal reward.”343 
                                                          
341 P.s 47-51 da edição anexa. 
 
342 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 176. 
 
343 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 113. [O evangelho para Domingo da Setuagésima marca o início do grande 
período penitencial com uma parábola que chama todos os cristão a entrar numa vida de virtude, de maneira 
que possam alcançar recompensa eterna.] 
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Hoje em dia, esta parábola tanto é usada num sentido pedagógico catequético de índole 
benevolente: «nunca é tarde para a conversão»; como até numa perspectiva ético-política 
de defesa da social-democracia contra o neo-liberalismo: «todos têm direito a um 
pagamento mínimo digno, independentemente da contribuição que possam dar à economia 
de mercado». 
 
No tempo de Manuel Cardoso, porém, a interpretação mais conhecida desta passagem era a 
do Papa Gregório Magno344, próxima da do Venerável Beda345 e da de muitos outros 
teólogos do passado, segundo a qual os vários grupos de trabalhadores representam os 
‘povos eleitos’, através dos tempos: Os que começam o trabalho pela manhã são os fiéis do 
tempo de Adão e Noé, os que começam na nona hora (aproximadamente 15:00), são 
aqueles do tempo entre Moisés e o advento messiânico, e os últimos, da décima primeira 
hora (aproximadamente 17:00), são os cristãos346. Assim, dentro do espírito da época e 
deste tempo litúrgico, esta parábola tinha por papel principal afirmar a superioridade dos 
Cristãos, desde que se apresentassem ‘ao trabalho’, exortando-os para uma fase do ano 
marcada por intenso exercício da fé, assim como pela perseguição daqueles que a 
instituição eclesiástica cria não colaborarem neste sentido. Nas palavras de um texto 
anónimo de grande popularidade no século XVI: 
 
“Item pagani et iudei non possunt manere in ecclesia : sicut bufo non p[ossun]t manere in 
vineam quando florescit.”347 
                                                          
344 Opus homiliarum D. Gregorii Papae huius nomini primi, cognomento Magni, de Tempore et Sanctis, a 
pluribus mendis restitutum. Johannes Bellerum. Antuérpia, 1555. ‘Homil[ia] XIX Dominica in Septuagesima’ 
Fólio 86.   
 
345 Bedae Venerabilis Opera: Pars II. Opera Exegetica, e In Lucae evangelium expositio, in Marci 
evangelium expositio. Typographi Brepols Editores Pontifici. Turnhout, 1960. Pp. 273 e 564. 
 
346 BORGERDING, Todd Michael: Ibidem. P. 114. 
 
 
347 Sermonis dormi secure. Sermones Dominicales per totum annum cum singularibus expositionibus 
Evangeliorum. Ambrose Girault. Paris, 1538. Fólio 20. Citado em BORGERDING, Todd Michael: Ibidem. 
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Tradução 
  
In illo tempore : Dixit Jesus discipulis 
suis parabolam hanc : Simile est 
regnum cælorum homini patrifamilias, 
qui exiit primo mane conducere 
operarios in vineam suam. Conventione 
autem facta cum operariis ex denario 
diurno, misit eos in vinea suam. Et 
egressus cerca horam tertiam, vidit 
alios stantis in foro otiosos, et dixit illis 
: Ite et vos in vineam meam, et quod 
justum fuerit, dabo vobis. Illi autem 
abierunt. Iterum autem exiit circa 
sextam et nonam horam : et fecit 
similiter. Circa undecimam vero exiit, 
et invenit alios stantes, et dicit illis : 
Quid hic statis tota die otiosi? Dicunt 
ei [At alli respondentes dixerunt]: 
Quia nemo nos conduxit. Dixit illis Ite 
et vos in vineam meam [et quod justum 
fuerit dabo vobis]. Cum sero autem 
factum esset, dicit dominus vineæ 
procuratori suo : Voca operarios, et 
redde illis mercedem, incipiens a 
novissimis usque ad primos. Cum 
venissent ergoqui circa undecimam 
horam venerant, acceperunt singulos 
denarios. Venientes autem et primi, 
arbitrati sunt quod pius essent 
accepturi : acceperunt autem et ipsi 
singulos denarios. Et accepientes 
murmurabant adversus patremfamilias, 
dicentes : Hi novissimi una hora 
facerunt, et pares illos nobis fecisti, qui 
portavimus pondus diei, et æstus. At ille 
respondens uni eorum, dixit : Amice, 
non facio tibi injuriam : nonne ex 
denario convenisti mecum? Tolle quod 
tuum est, et vade : volo autemet huic 
novissimo dare sicut et tibi. Aut non 
licet mihi, quod volo, facere? An oculus 
Naquele tempo, disse Jesus aos seus 
discípulos a seguinte parábola : O Reino 
dos Céus é semelhante a um homem pai de 
família, que ao romper da manhã, saiu para 
assalariar trabalhadores para a sua vinha. 
Feito com os trabalhadores o ajuste de um 
dinheiro por dia, mandou-os para a sua 
vinha. Tendo saído junto da terceira hora, 
viu estarem outros na praça ociosos; e 
disse-lhes : Ide também pra a minha vinha, 
e dar-vos-ei o que for justo. E eles foram. 
Saiu porém outra vez junto da hora sexta, e 
junto da nona, e fez o mesmo. Junto da 
undécima tornou a sair, e achou outros que 
lá estavam, e disse-lhes : Porque estais vós 
aqui todo o dia ociosos? Disseram-lhe 
[respondendo-lhe, disseram] : Porque 
ninguém nos assalariou. Disse-lhes : Ide 
também para a minha vinha [e dar-vos-
ei o que for justo]. , Porém, lá no fim da 
tarde, disse o senhor da vinha ao seu 
mordomo: Chama os trabalhadores, e paga-
lhes o jornal, começando pelos últimos, e 
acabando nos primeiros. Tendo chegado, 
pois, os que foram junto da hora undécima, 
recebeu cada um o seu dinheiro. Chegando 
também os que tinham ido primeiro, 
julgaram que haviam de receber mais, 
porém também estes não receberam mais 
do que um dinheiro cada um. Ao recebê-lo 
murmuravam contra o pai de família, 
dizendo : Estes que vieram últimos, não 
trabalharam senão uma hora, e tu os 
igualaste connosco, que aturamos o peso do 
dia e da calma. Porém, respondendo a um 
deles, Disse-lhe : Amigo, não te faço 
agravo : Não convieste tu comigo num 
dinheiro? Toma o que te pertence, e vai-te, 
que de mim quero dar a este último tanto 
como a ti. Visto isso, não me é lícito fazer o 
                                                                                                                                                                                
P. 115. [Pagãos e Judeus não podem permanecer na Igreja, assim como o sapo não pode ficar na vinha 
quando esta floresce.] 
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tuus nequam est, quia ego bonus sum? 
Sic erit novissimi primi , et primi 
novissimi. Multi enim sunt vocati, pauci 
vere electi. 
que quero? Acaso o teu olho é mau, porque 
eu sou bom? Assim são últimos os 
primeiros, e primeiros os últimos, porque 
são muitos os chamados e poucos os 
escolhidos. 
 
 
 
O texto que Cardoso toma para o motete não aproveita nada dos aspectos complexos desta 
parábola: a questão da diferença de tempo de trabalho entre os vários grupos de 
trabalhadores e o seu enquadramento preliminar. É como se Cardoso se dirigisse a um 
público já esclarecido, que não visse pontos controversos ou necessitados de explicações; 
ou então, quem sabe, não quereria Cardoso roubar à homilia a exclusividade do tratamento 
deste material, musicando antes uma escolha da componente directa, rectilínea e clara da 
parábola; ou ainda, desejaria resumir o episódio desta forma assim simples e positiva, numa 
atitude um tanto original, considerada a atitude retórica eclesiástica geral frente a este 
Domingo específico.      
 
Segmentação 
 
52 semibreves 
Quid hic statis 
tota die otiosi 
α 
RE e SOL
intersecção de 7 ½ semibreves 
▼ 
31 ½ semibreves 
at illi 
respondentes dixerunt 
 
β 
RE e SOL
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
15 semibreves 
quia nemo nos conduxit γ RE
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
16 semibreves 
Ite, et vos 
in vineam meam 
δ 
intersecção de 9 ½ semibreves 
▼ 
24 ½ semibreves 
Et quod iustum fuerit 
dabo vobis 
ε 
SOL
   
         Total de 124 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
          
  α        
    β      
      γ    
        δ  
         ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
          
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►► 
      
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 g l ↔ g ll d ll 
Altus 1 C2 a ↔ c ll d l 
Altus 2 C2 g ↔ c ll g l 
Tenor C3 f ↔ b  l h 
Bassus C4 
b C                    d ll g l              g l 
    d       
              g c ↔ d   g 
 
 
Tanto do ponto de vista do plano de cláusulas, como das extensões das vozes, esta obra 
parece estar no 1. modo transpositus per bmolle, ou seja, transposto 4ª acima. No entanto, 
contém uma série de elementos melódicos próprios ao 2. modo, principalmente no exórdio. 
Enquanto o 1. era caracterizado como nobre e claro, o segundo descrevia-se como triste, 
choroso e melancólico, podendo estes dois elementos ético-modais, na perspectiva grega 
clássica, representar aqui os dois agentes do episódio narrado: 1. modo para o 
paterfamilias, 2. modo para os trabalhadores desempregados.  
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O motivo musical inventado por Cardoso para Quid hic statis, não só provoca um efeito um 
tanto desconfortável devido ao âmbito de 8ª dim. entre a nota mais grave e a mais aguda que 
traz a imitação inversa (início da obra, entre Altus 1 e Tenor), como, do ponto de vista 
rítmico, causa sensação de cansaço ou de falta de perspectiva, ou representa simplesmente 
falta de actividade, caracterizando os trabalhadores ociosos através de ritmo isométrico. O 
Syncopatio348 para tota die e os melismas de carácter muito emotivo (ver também o total 
harmónico no c.11), explorando ainda um ritardo particularmente expressivo no Tenor 
(c.10) e pathopoeia349 no desenho melódico do Bassus (c.12), são ouvidos conjuntamente a 
Quid hic statis até ao c.20, quando unicamente tota die fecha este primeiro segmento, com 
o baixo a demonstrar esta extensão de tempo ― que psicologicamente, numa situação de 
desemprego, é muito grande ― através de duas legature c.o.p. seguidas. 
 
- β - 
 
Os tratamentos musicais de at illi e de respondentes dixerunt são muito distintos, 
demonstrando mais uma vez o grau de detalhe com que Cardoso desseca o texto literário. 
O carácter de at illi  é um tanto semelhante ao de Quid hic statis no início de ‘α’, tanto do 
ponto de vista rítmico, como inclusive por uma falsa relação de 8ª aum. logo na sua primeira 
aparição (entre Superius e Tenor, c.25-26). A composição de respondentes dixerunt, com 
muitos melismas de valores rítmicos variados, não poupando semínimas, estará certamente 
influenciada pela impressão que os trabalhadores descontentes deixam no fim da leitura, 
que não entra no texto do motete de Cardoso, uma vez que dão a ideia de prolixidade, ou 
seja, de quem fala muito ou até demais. Eventualmente, poderá ter o tecido melismático a 
função de expressar um discurso lamentoso, representando o estado de alma daqueles que 
falam e a tristeza que se insere no que dizem. Como terceira hipótese, pode esta riqueza 
                                                          
348 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
349 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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melódica indicar ainda o respeito com que os trabalhadores respondem ao paterfamilias, 
como numa vénia, feita a uma pessoa de posição social mais alta. 
 
- γ - 
 
Agora que se ouve o que de facto foi dito pelos trabalhadores, o período musical é curto, 
tanto como é sintética a resposta dos trabalhadores. No entanto, ao contrário do que 
acontece em outras obras, quando após uma interpolação do narrador a passagem 
declarativa é expressa por homofonia (obra 15., c.37-42), ou até por monodía (obra 24., 
c.19-21), aqui o trecho é densamente polifónico e confuso, com intervalos largos que 
transmitem agitação do afecto, desconforto. 
 
- δ - 
 
Contrastante com a passagem anterior, este congeries tem um efeito muito agradável, 
libertador, sendo que o facto de duas vozes seguirem juntas o convite de uma primeira 
(Altus 2 e Tenor seguem homorrítmicas o Superius) representa a forma como os 
trabalhadores seguem o paterfamilias até à sua vinha, que através de melismas é descrita, 
como é típico, localizada numa colina.  
 
- ε - 
 
Diversos desenhos melódicos cadenciais inseridos no tecido polifónico350 conferem 
solenidade cerimoniosa à promessa do paterfamilias, acabando a peça com uma 
confirmação de carácter quase heróico.  
 
                                                          
350 Segundo Diether de la Motte, é uma marca do estilo de Palestrina o uso de motívica tipicamente cadencial 
também no decorrer do tecido melódico, dando-lhe Cardoso, neste caso, aplicação retórica.  Ver MOTTE, 
Diether de la: Kontrapunkt. Bärenreiter Verlag. Kassel, 1994. P. 160. 
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Comentário final 
 
Esta obra, que é menos aguda que outras do Livro em claves altas, explora desde o sombrio 
ao claro; do excitado ao tranquilo; do resignado ao heróico, sem nunca chegar a gestos 
arrebatados, numa subtil representação dos aspectos tanto emocional como dogmático 
desta parábola. Assim, tão pouco a sua interpretação deve exagerar as suas características, 
mantendo a linearidade e a distância com que Cardoso aborda o texto, sem no entanto 
deixar de reconhecer e de interiorizar a riqueza retórico-musical que  a obra encerra.  
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2.4.2 Quod autem cecidit (9.)351 
 
 
Não foi encontrada em obra de compositor ibérico a utilização deste texto (S. Lucas 8: 4-
15), mas em muitas de compositores protestantes, em língua alemã. Aliás, há várias 
colectâneas de motetes para o ano litúrgico que não contemplam a Sexagésima. Este 
motete também se encontra no códice manuscrito 18518 da Biblioteca Nacional de 
Viena352. 
 
No Antiphonale Monasticum, página 324, lê-se uma antífona ad Magnificat no 1. tom 
precisamente com o mesmo texto usado por Cardoso, destinada porém à quarta-feira da 
semana da Sexagésima. 
 
O Domingo da Sexagésima era também Estação de S. Paulo, e por isso, dedicado aos 
pregadores da Igreja e à actividade missionária em geral. É nesta perspectiva que Cardoso 
apresenta um dos seus motetes mais leves e suaves, que cativam por estes meios, 
prescindindo totalmente da atmosfera ameaçadora que reinará na Quaresma, que se 
aproxima.   
 
 
Tradução 
  
In illo tempore: cum turba plurima 
convenirent, et de civitatibus 
properarent ad Jesum, dixit per 
similitudinem : Exiit, qui seminat, 
seminare semen suum : et dum seminat, 
aliud cecidit secus viam, et 
conculcatum est, et volucres 
cælicomederunt illud. Et aliud 
ceciditsupra petram : et natum aruit, 
Naquele tempo, como tivesse concorrido 
um crescido número de povo, e acudissem 
solícitos a Ele, das cidades, lhes disse por 
semelhança : Saiu o que semea a semear o 
seu grão, e, ao semeá-lo, uma parte caiu 
junto do caminho, e foi pisada e a comeram 
as aves do céu. E outra caiu sobre 
pedregulho, e quando foi nascida, secou, 
porque não tinha humidade. E outra caiu 
                                                          
351 Pp. 52-56 da edição anexa. 
 
352 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXI. 
 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 215 – Septuagésima …Cinzas
quia non habebat humorem. Et aliud 
cecidit inter spinas, et simul exortæ 
spinæ suffocaverunt ilud. Et aliud 
cecidit in terram bonam : et ortum fecit 
fructum centuplum Hæc dicens, 
clamabat : Qui habet aures audiendi, 
audiat. Interrogabant autem eum 
discipulis ejus, quæ esset hæc parabola. 
Quibus ipse dixit : Vobis datum est 
nosse mysterium regni Dei, ceteris 
autem in parabolis : ut videntes non 
videant, et audientes non intelligant. 
Est autem hæc parabola : Semen est 
verbum Dei. Qui autem secus viam, hi 
sunt qui audiunt : deinde venit 
diabolus, et tollit verbum de corde 
eorum, ne credentes salvi fiant. Nam 
qui supra petram : qui cum audierint, 
cum gaudio suscipiunt verbum : et hi 
redices non habent : qui ad tempus 
credunt, et in tempore tentationis 
recedunt. Quod autem in spinas cecidit 
: hi sunt, qui audierunt, et a 
sollicitudinibus, et divitiis, et 
voluptatibus vitæ euntes, suffocantur, et 
non refferunt fructum. Quod autem 
cecidit in terram bonam hi sunt qui in 
corde bono et optimo audientes 
verbum retinent et fructum afferunt in 
patientia. 
entre espinhos, e logo os espinhos, que 
nasceram com ela, a afogaram. E outra caiu 
em boa terra, e, depois de nascer, deu fruto, 
cento por um. Dito isto, começou a dizer 
em alta voz : Quem tem ouvidos de ouvir, 
ouça. Então os discípulos lhe perguntaram 
que queria dizer com esta parábola. Ele lhes 
respondeu : A vós foi-vos concedido 
conhecer o mistério do reino de Deus, mas 
aos outros se lhes fala por parábolas, para 
que, vendo, não vejam, e ouvindo, não 
entendam. É pois este o sentido da parábola 
: A semente é a palavra de Deus. A que cai 
à borda do caminho, são aqueles que a 
ouvem, mas, depois, vem o diabo e tira a 
palavra do coração deles, para que não se 
salvem, crendo. Quanto à que cai em 
pedregulho, significa os que receberam 
com gosto a palavra, quando a ouviram, 
mas estes não têm raízes, porque até certo 
tempo crêem, e no tempo da tentação 
voltam atrás. E a que caiu entre espinhos, 
estes são os que a ouviram, porém, indo por 
diante, ficam sufocados dos cuidados e das 
riquezas e deleites desta vida, e não dão 
fruto. Mas a que caiu em boa terra, são 
os que, ouvindo a palavra, com coração 
bom e muito são, a retêm, e dão fruto 
pela paciência. 
 
 
Desta vez, Cardoso opta por musicar o mote final da leitura, sem sequer interpolar a 
palavra semen (semente), que fica subentendida. Num caso como este é fácil imaginar o 
motete a entrar na celebração directamente após et non refferunt fructum, como forma de 
enfatizar a moral da parábola ouvida, destacando-a da sua narrativa. 
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Segmentação 
 
42 semibreves 
Quod autem  
cecit in terram bonam  
α  
 
intersecção de 6 ½ semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
hi sunt  
qui in corde bono  
et optimo  
β  
 
 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
24 ½ semibreves 
audientes verbum retinent  γ  
intersecção de 1 ¾  semibreve 
▼ 
31 ¼ semibreves 
et fructum afferunt 
in patientia. 
δ  
FA 
   
Total de 104 semibreves 
 
Representação Esquemática      
 
        
  α      
    β    
      γ  
       δ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
        
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►► 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 g l ↔ g ll a l 
Superius 2 G2 f l ↔ g ll c ll 
Altus  C2 c l ↔ c ll f l 
Tenor C3 f ↔ a l c l 
Bassus F3 
b C      c ll                              c ll 
f l 
               c l       
         f B ↔ c l   f 
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As descrições de ηθος [ethos] do 5. modo ― dito benévolo, modesto e deleitoso ― 
combinam perfeitamente com a obra de Cardoso, dando prova da importância da escolha 
de modo na composição de obras polifónicas. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A resolução musical adoptada por José Augusto Alegria para que cecit passe a ser ouvido 
na forma correcta cecidit353 é muito prejudicial à obra, não só por causar uma agitação aqui 
completamente despropositada, como por produzir um desenho rítmico-melódico 
impossível no bom artesanato de Cardoso, motivo por que se deve indubitavelmente manter 
cantada a estranha contracção cecit. Curioso mas requintadamente proposital é o facto de 
que para a saída do ritmo pontuado, no c.4, nenhuma voz tem ataque na cabeça do tactus, 
fazendo com que a passagem soe como suspensa. Ao que parece, Cardoso gostou de 
combinar os dois temas (são 40,38% da duração da obra para 23,26% do total de sílabas no 
texto), ao mesmo tempo contrastantes e complementares, uma vez que cecit in terram 
começa em síncopa mas dirige a energia para uma cabeça de tactus, onde está sempre uma 
das sílabas de Quod autem. A música para bonam é geralmente mais lenta, ou seja, mais 
próxima de Quod autem, sendo principalmente papel do Superius 1 fechar o segmento com 
um movimento ornamental de cláusula com o Bassus, e logo com a repetição de bonam 
numa legatura c. o. p., a primeira nesta obra. 
 
- β - 
 
Agora sim (porque não se desdobrou cecit), há de facto notas repetidas, para hi sunt, como 
por um arauto, continuando com uma representação muito elegante do bater do coração: 
 
Quī ĭn cōrdĕ 
 
                                                          
353 Frei Manuel Cardoso. Ibidem. Lisboa, 1968. P.s 32-33. 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 218 – Septuagésima …Cinzas
Tendo bonum alguns melismas, mas optimus muitos mais, dando ao Altus um papel muito 
distinto (c.22-26), com notas muito longas e uma legatura brevis-brevis bastante rara nos 
motetes.  
 
- γ - 
 
Esta passagem contém uma situação contrapontística muito intrigante, o que se justifica 
pela presença no texto do verbo audio: a relação entre Superius 2 e Altus nos conjuntos de 
duas semínimas da primeira (c.28-29), com dois ritardi do uníssono seguidos, que, devido 
ao momento temático distinto de ambas as vozes, pode passar despercebido a quem não as 
esteja a ouvir com atenção. Após um jogo de comissure muito doce, ainda que curto (entre 
o Superius 2 e o Bassus), provocando complementaridade rítmica ao nível da semínima 
(c.29-30), ouve-se movimento cadencial  forte, com ritardo da 3ª no Superius 1. No 
entanto, o segmento segue, agora sem associar vozes, como fizera na sua primeira 
aparição, com um syncopatio354 bastante agudo no Altus  (c.32-33) e uma elegante tirata 
no Bassus (c.34). 
   
- δ - 
 
Este trecho contem dois gestos musicais distintos: um para et fructum afferunt; outro para 
in patientia. O primeiro é muito semelhante ao qui in corde de ‘β’, com ritmo pontuado em 
afferunt como manifestação de regozijo: 
  et frūctǔm āffĕrunt   
in patientia é mais variado na sua resolução, tendo ora ritmo bastante isométrico, com 
carácter mais rigoroso, ora tirate, três descendentes e uma ascendente, chegando às 
colcheias já quase no fim da obra, com a cláusula sobre FA confirmada por movimento 
plagal, com dois grupos rítmicos: Superius 1, Altus e Bassus contra Superius 2 e Tenor, 
dando tal concomitância  entre ritmo normal e pontuado a impressão de que este final quer 
um rallentando generoso. 
                                                          
354 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
Usando uma expressão brasileira, será esta provavelmente a peça mais ‘boa onda’ de todo 
o Livro, com muito swing no segmento ‘α’… enfim, é uma obra valiosíssima para a 
constituição de programas de concerto deste período penitencial. Como o último segmento 
(‘δ’) é proporcionalmente longo, com pouco material motívico novo ― embora seja claro 
que esta duração tenha por fim expressar musicalmente a palavra patientia, cuja melhor 
tradução portuguesa talvez aqui seja ‘perseverança’ ― é importante que cada nova entrada 
tenha o mesmo frescor da ‘boa fruta’, ou seja, que as repetições não façam cair o 
andamento, nem que a afinação se vá tornando calante, permitindo-se ao final ter o efeito 
muito digno que pretende e merece. 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 220 – Septuagésima …Cinzas
2.4.3 Quid vis ut faciem tibi (10.)355 
 
 
Sebastián de Vivanco publicou em 1610 (Liber motectarum) um motete cujo texto sai da 
mesma leitura (S. Lucas 18: 31-43), mas de uma passagem muito anterior à usada por 
Cardoso (Ecce ascendimus Ierosolymam… até et tertia dia surget.); assim também 
Guerrero (1570 e 1597), mas com o texto começando e acabando ainda mais cedo, como 
também Adam Gumpelzhaimer (1559-1625), na longínqua Baviera. O motete de Cardoso 
está também no códice manuscrito 18518 da Biblioteca Nacional de Viena356. 
 
Na biblioteca musical de D. João IV havia dois motetes manuscritos sobre esta leitura, mas 
começando mais uma vez num trecho muito anterior: o primeiro, como o de Vivanco, de 
Manuel de Tavares357, natural de Portalegre, activo no país vizinho, que tem na sua única 
obra em publicação moderna, um Parce mihi358, exemplo de estilo muito expressivo; o 
outro, começando por «Assumpsit Jesus duodecim discipulis», de autoria do Frei João 
Mendes Monteiro359, que segundo Barbosa Machado era natural de Évora, aluno de 
Manuel Mendes, cantor na Capela Real de Madrid360.   
                                                          
355 Pp. 57-61 da edição anexa. 
 
356 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXIII. 
 
 
357 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 708. 
 
358 Ver comentários em 2.11.1.1 Parce mihi (41.). 
 
359 NERY: Ibidem. P. 585 
 
360 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 176. 
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Na perspectiva de consolidação e contínua manutenção do poder eclesiástico ― para a 
qual, além dos mecanismos de controlo e repressão, a vertente emocional e mística tinha 
muita importância ― era dado papel de destaque à narrativa de episódios milagrosos, 
contexto no qual deve ser entendida a inclusão deste motete no Livro, como obra eleita para 
representar o Domingo da Quinquagésima, último antes do início da Quaresma. 
 
 
Tradução 
 
In illo tempore : assumpsit Jesus 
duodecim, et ait illis : Ecce ascendimus 
Jerosolimam, et consummabuntur 
omnia, quæ scripta sunt per prophetas 
de Filio hominis. Tradetur enim 
gentibus, et illudetur, et flagellabitur, et 
conspuetur : et postquam flagellaverint, 
occident eum, et tertia die resurget. Et 
ipsi nihil horum intellexerunt, et erat 
verbum istud, absconditum ab eis, et 
non intelligebant quæ dicebantur. 
Factum est autem, cum appropinquaret 
Jericho, cæcus quidam sedebat secus 
viam, mendicans. Et cum audiret 
turbam prætereuntem, interrogabit quid 
hoc esset. Disserunt autem ei, quod 
Jesus Nazarenus transiret. Et clamavit, 
dicens : Jesu, fili David, miserere mei. 
Et qui præibant, increpabant eum ut 
taceret.Ipse vero multo magis 
clamabant : Fili David, miserere mei. 
Stans autem Jesus, jussit illum adduci 
ad se. Et cum appropinquasser, 
interrogavit illum, dicens : Quid vis ut 
faciam tibi [?]et ille dixit : Domine, ut 
videam lumen; et Jesus ait illi: respice, 
fides tua te salvum fecit. Et confestim 
vidit, et sequebatur illum, magnificans 
Deum. Et omnia plebs ut vidit, dedit 
laudem Deo. 
Naquele tempo : tomou Jesus à parte os 
doze apóstolos e lhes disse : Eis aqui 
subimos para Jerusalém, e tudo o que está 
escrito pelos profetas, tocante ao Filho do 
homem, será cumprido. Porque Ele será 
entregue aos gentios, e será escarnecido, e 
açoitado e cuspido. E, depois de o 
açoitarem, tirar-lhe-ão a vida, e ressuscitará 
ao terceiro dia. Mas eles nada disto 
compreenderam, e era para eles este 
discurso um segredo, e não entendiam coisa 
alguma do que lhes dizia. Sucedeu, porém, 
que, quando ia chegando a Jericó, estava 
sentado à borda da estrada um cego, 
pedindo esmola. E, ouvindo o tropel da 
gente que passava, perguntou o que era 
aquilo. E responderam-lhe que era Jesus 
Nazareno que passava. No mesmo tempo 
pôs-se ele a bradar, dizendo : Jesus, filho de 
David, tem piedade de mim. E os que iam 
diante repreendiam-no, para que se calasse, 
porém ele cada vez gritava mais : Filho de 
David, tem piedade de mim. Então Jesus 
parando, mandou que lho trouxessem. E, 
quando ele chegou, fez-lhe esta pergunta, 
dizendo : Que queres que eu te faça? E 
ele respondeu : Senhor, fazei com que eu 
veja. E Jesus disse-lhe : Vê, a tua fé te 
salvou. E imediatamente viu, e o foi 
seguindo, engrandecendo a Deus. E todo o 
povo, assim que isto presenciou, deu louvor 
a Deus. 
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A eleição de texto feita por Cardoso é um resumo reduzido ao mínimo possível da 
conversa entre o cego e Jesus, da realização do milagre e do motivo por que foi 
concretizado. O facto de ter retirado a parte de narrador et illi dixit [e ele disse], demonstra 
que, das duas uma, ou os ouvintes conheciam em detalhe as palavras bíblicas, ou eram, 
antes de o motete ser cantado, nele introduzidos, uma vez que não há na música nenhuma 
indicação clara de que a primeira frase seja uma pergunta, sendo impossível que não 
houvesse vontade do compositor de que o texto fosse compreendido (ver 1.2.4 A Retórica 
musical e 1.2.5 Dados de execução contemporânea).  
 
A passagem do início da leitura, com a premunição secreta do doloroso futuro próximo de 
Cristo, não só não aparece textualmente no motete, como tão pouco é reconhecível nos 
seus elementos musicais. É provável que também este motete fosse aproveitado integrado 
num plano maior que envolvesse a parte anterior do texto literário; a não ser que tenha sido 
de facto o único objectivo do compositor apresentar um simples exvoto em forma musical. 
 
 
 
Segmentação 
 
41 semibrevis 
Quid vis 
 ut faciam tibi  
α  
intersecção de 1 mínima 
▼ 
8 semibreves 
Domine, β  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
24 semibreves 
ut videam lumen;  γ  
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
23 ½ semibreves 
et Iesus  
ait illi: 
δ  
 
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
5 semibreves 
Respice, ε DO 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
27 semibreves 
fides tua te salvum fecit. ζ SOL 
   
           Total de 117 semibreves 
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Representação Esquemática 
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      γ      
        δ 
    
 
ε 
 
 
           ζ 
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O 
▼ 
 
            
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►    
 
 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius  C1 d l ↔ d ll g l 
Altus 1 C3 g ↔ a l d l 
Altus 2 C3 g ↔ g l h 
Tenor C4 c ↔ f l g 
Bassus F4 
 C g l    c l                          g l 
        g       
           c G ↔ a   G 
 
 
 
O modo eleito por Cardoso ― 2. modo, caracterizado como triste, choroso e melancólico, 
transpositus per bmolle, ou seja, transposto 4ª acima ― parece deixar entrar na 
composição uma parte da narrativa que não está presente no texto do motete: as lamúrias 
do ‘ceguinho’ que pedia esmola na rua. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A obra começa com um curioso detalhe de Augenmusik361, no seu sentido mais lato 
possível: as duas semibreves com que o Quid vis inicial aparece em todas as vozes 
assemelham-se muito a dois olhos: 
 
 
Segue mais uma ‘brincadeira entre músicos’ no que Cardoso faz cantar todas as vozes ut fa-
(ciam) precisamente com estes signos, como se diria na época362. Os dois saltos ascendentes 
de 4ª constituem um climax363 que valoriza a sílaba tónica de tibi, quase sempre com nota 
pontuada, da qual nascem muitos melismas com grande profusão de semínimas e diversas 
legature, em parte associadas a ritmos pontuados, com ou sem color, dando ao cego, ou à 
forma como Jesus o vê, uma vasta extensão de música.  
 
- β - 
 
Embora não seja necessário bradá-lo (ver comentários de D. João IV em 1.2.4 A Retórica 
musical), uma vez que a narrativa bíblica conta que o cego gritava anteriormente, mas não 
enquanto respondia a Jesus, é mister que se note aqui a mudança de personagem que fala, 
podendo a ênfase neste vocativo, que na primeira aparição começa em todas as vozes na 
respectiva nota superior do segmento, ter este papel, sendo o facto de a entrada aparecer 
sincopada em todas as vozes, neste caso, um factor de impacto percussivo, e não de 
suavidade, apoiando a sílaba tónica de Domine, que em segundas aparições já pode ser 
mais tranquilo. 
                                                          
361 Ver o número XXXV do 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
362 Por solmização, no hexacorde duro para Superius e Tenor,  natural para Altus 1 e 2 e Bassus,. 
 
363 Ver a definição de Johann Adolf Scheibe no VIII do 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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- γ - 
 
Este tema em 3as descendentes alternadas, revela a simplicidade do cego. O choque 
aparente entre SOL e SOL#, que soam simultaneamente entre os dois Altus, no c.24, num 
andamento normal, não é tomado pelo ouvinte como cacofónico, devido à imitação ao 
uníssono entre as duas vozes, não deixando de ser mais uma marca da fragilidade da 
passagem, caracterizada ainda por pathopoeia364 e por melismas decendentes para lucem, 
como se por um vitral entrasse. 
 
- δ - 
 
et Jesus  entra semelhante a Domine (‘β’), mas com arpeggio. ait illi  é bastante activo, 
partindo das colcheias do Superius ― as únicas em toda a obra, exceptuando o júbilo com 
que o Tenor  a encerra. Os melismas para ait podem ser uma imitação da voz falada, ou 
uma vénia do narrador para a entrada das palavras de Cristo, uma vez que neste caso faria  
pouco sentido expressarem prolixidade, dado o discurso sintético com que Jesus se 
manifesta. 
  
- ε - 
 
Este motivo é ainda mais parecido com o de Domine (‘β’), fechando com uma cláusula 
muito clara, manifestação de um verbo no imperativo, mas que começara com bordaduras 
de semínima muito suaves (Superius e Altus  no c.43, Tenor no 44.). 
 
                                                          
364 Ver XXIV do 5.2 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ζ - 
 
O segmento é muito claro, contrastante com os anteriores, dando expressão musical ao 
milagre que acabou de ser operado. Num congeries365 que se inicia pelas três vozes 
superiores, todas as linhas melódicas sobem até salvum, geralmente sobre nota pontuada, 
seguindo-se melismas que representam a descida da providência celeste, comemorada pelo 
Tenor num gesto quase malabarístico (c.57-58), desconhecido de qualquer outra cláusula 
final de Cardoso. 
 
 
 
Comentário final 
 
A expressão do texto tem que ser nesta obra muito bem apresentada, uma vez que a sua 
complexidade contrapontística contrasta com a pureza de ideias que transmite (com 
excepção do último segmento ‘ζ’, que já por si é luminoso), e que se reconhece nas linhas 
melódicas individuais, correndo-se o risco de a deixar soar complicada e intrincada, se não 
for possível alcançar um elevado grau de transparência, fruto de um trabalho vocal 
interpretativo de grande qualidade, fundamental por ser uma peça onde os meios retóricos 
aparecem tão concentrados.  
                                                          
365 Ver IX do 5.2 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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2.4.4 Cum ieiunatis (11.)366 
 
 
Sebastián de Vivanco  (Liber motectarum, 1610) usa a mesma frase inicial até «tristes», 
acabando com «Exterminant enim facies suas ut appareant hominibus ieiunantes. Amen 
dico vobis receperunt mercedem suam.». Existe cópia do motete de Cardoso na Sé 
Patriarcal de Lisboa e no códice 1858 da Biblioteca Nacional de Viena367.  
 
João Mendes Monteiro, Natural de Évora, “celebre musico da Capela Real de Madrid”368, 
tinha na Biblioteca de D. João IV um motete intitulado Cum jejunasset. 
 
Muitíssimos compositores escreveram sobre S. Mateus 6, mas em versículos anteriores, 
sobretudo para a oração Pater noster. 
 
No Antiphonale Monasticum, página 332, a antífona ad Benedictus de Quarta-feira de 
Cinzas, no 7. tom, tem o texto igual ao de Cardoso, mas só segue até à palavra «tristes». 
 
Esta leitura de Quarta-feira de Cinzas (S. Mateus 6: 16-21) é claramente própria à 
circunstância  litúrgica em que se enquadra: o dia que inicia a Quaresma, caracterizada por 
práticas penitencias (ler nesta dissertação  2.5 A Quaresma), convindo que para tal se ouça 
as instruções do próprio Cristo. 
 
 
                                                          
366 Pp. 62-64 da edição anexa. 
 
367 Frei Manuel Cardoso – Livro de Vários Motetes, Portugaliæ Musica XIII. Transcrição e estudo de José 
Augusto Alegria. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXIII. 
 
 
368 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 176. 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 228 – Septuagésima …Cinzas
Tradução 
  
In illo tempore : Dixit Jesus discipulis 
suis : Cum jejunatis nolite fieri sicut 
hypocritae, tristis. [docebat Jesus 
discipulis suis.] Exterminant enim 
facies suas, ut appareant hominibus 
jejunantes. Amen dico vobis, quia 
receperunt mercedem suam. Tu autem, 
cum jejunas, unge caput tuum, et 
faciem tuam lava, ne videaris 
hominibus jejunans, sed Patri tuo, qui 
est in abscondito : et Pater tuus, qui 
videt in abscondito, reddet tibi. Nolite 
thesaurizare vobis thesauros in terra : 
ubi ærugo, et tinea demolitur : et ubi 
fures effodiunt, et furantur. 
Thesaurizate autem vobis thesauros in 
cælo : ubi neque ærigo, neque tinea 
demolitur; et ubi fures non effodiunt, 
nec furantur. Ubi enim est thesaurus 
tuus, ibi est et cor tuum. 
Naquele tempo, disse Jesus aos seus 
discípulos : Quando jejuais, não vos 
façais tristes como os hipócritas. 
[ensinava Jesus aos seus discípulos]: pois 
desfiguram os seus rostos, para mostrarem 
aos homens que jejuam. Em verdade vos 
digo que receberam a sua paga. Tu, porém, 
quando jejuas, unge a tua cabeça e lava o 
teu rosto, para não parecer aos homens que 
jejuas, mas sim a teu Pai, que está oculto; e 
o teu Pai, que vê o que se passa em oculto, 
te recompensará. Não queirais entesourar 
para vós tesouros na terra, onde a ferrugem 
e a traça os destroem, e onde os ladrões os 
desenterram e furtam. Mas entesourai para 
vós tesouros no Céu, onde nem a ferrugem, 
nem a traça os destroem, e onde os ladrões 
não os desenterram nem furtam. Porque 
onde está o teu tesouro, aí também está o 
teu coração. 
 
O texto está claramente dividido em duas partes: As palavras de Cristo e a interpolação do 
narrador, transportada para cá por Cardoso, de maneira a que se soubesse quem dava estas 
instruções e a quem as dava, dois aspectos da maior importância do ponto de vista do 
carácter exemplar destas palavras. O reflexo musical desta diferença de perspectiva, assim 
como a representação musical de cada uma das ideias do texto, passam a ser analisados 
quando da abordagem de cada segmento.  
 
Segmentação 
 
33 semibreves 
Cum ieiunatis  
nolite fieri  
α  
intersecção de 8 ½ semibreves  
▼ 
25 ½ semibreves 
sicut hypocritæ, 
tristis.  
β  
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
23 ½ semibreves 
docebat Iesus  
discipulis suis. 
γ  
LA 
   
                                                                                                                Total de 70 semibreves 
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Representação esquemática      
 
      
  α    
    β  
     γ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
 
      
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►► 
 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 g l ↔ a ll e ll 
Superius 2 G2 gis l ↔ a ll c ll 
Altus  C2 a ↔ d ll a l 
Tenor C3 a ↔ a l a 
Bassus F3 
 C e ll                   ( e ll ) a ll    a l 
         e l       
     a A ↔ d l  A 
 
 
 
A dureza do tempo litúrgico que aqui se inicia, assim como a prática para a qual aqui se dá 
instruções, ainda mais na medida em que se o faz através de uma crítica àqueles que não a 
realizam adequadamente, tudo confirma o ηθος [ethos] do 3. modo, caracterizado como 
cruel, impiedoso e arrebatado; segundo Stefano Vanneo (1493-1540)369, adequado para 
palavras ameaçadoras. 
 
                                                          
369 JUDD, Christle Collins: Renaissance modal theory. Artigo em CHRISTENSEN, Thomas (editor): The 
Cambridge History of Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A obra começa por explorar Pathopoeia370 com semitons do próprio modo, para Cum 
ieiunatis. Nolite tem motívica insistente, envolvendo também semitons, em três das cinco 
vozes. fieri é apresentado em melismas, com duas tirate nas vozes inferiores (Bassus no c.9 
e Tenor no c.12). É difícil saber se a agitação de todo este segmento, onde há inclusive uma 
semínima silábica (no Superius 2, c.10), tem por objectivo representar a forma como os 
hipócritas Exterminant enim facies suas, ut appareant hominibus jejunantes [desfiguram os 
seus rostos, para mostrarem aos homens que jejuam], ou antes mostrar o aborrecimento ou 
até a excitação de Jesus, quando refere esta questão (ver as entradas muito strette nos c.8-
12).  
 
- β - 
 
Enquanto o Altus ainda continua o segmento anterior, entram as restantes vozes, de cima 
para baixo, com um motivo que após dois saltos consecutivos apoia a sílaba tónica de 
hipocritæ, sempre sobre nota pontuada ou cabeça de legatura, também usada para 
expressar tristes (nos c.23-24). A partir do c.21 associam-se estes dois factores chegando-
se na cabeça do c.22 a uma hipotiposis371 extrema para representar ‘os hipócritas’: a 
audição simultânea de FA e FA#, sobre a 5ª RE-LA, talvez o mais radical caso de 
licentia372 em todo o Livro. 
                                                          
370 Ver XXIV do 5.2 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
371 Ver XIV do 5.2 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
 
372 Ver XIII do 5.2 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- γ - 
 
Este segmento tem pelo menos três gestos musicais distintos: a) para docebat Iesus, música 
branca373 com leve movimento de anzol374 em todas as vozes, fora o Superius 2; b) para 
discipulis, ritmo pontuado, com índole viril; c) para suis generosos melismas ― ora 
ascendentes (Tenor no c.27 e Superius 2 no c.28, chegando ao uso de colcheias), ora 
descendentes, também no Superius 2 (c.27-28), e principalmente na imitação entre as 
vozes extremas (c.30-31) ― e notas longas, com algumas legature. A correcta acentuação 
da palavra suis obriga a um final com ralentando relativamente generoso, se comparado à 
duração total do motete, a mais curta obra a 5vv de todo o Livro. Esta é a única obra, em 
todo o Livro, terminada em modo menor375. 
 
 
 
 
Comentário final 
 
Contra uma tendência muito forte para os intérpretes actuais, é fundamental que o semitom 
DO-SI seja nesta obra cantado suficientemente largo, como convém a este intervalo na 
perspectiva teórico-musical renascentista, na certeza de que Cardoso estava ‘satisfeito’ 
com o sistema tonal de que dispunha, não havendo qualquer necessidade de exagerá-lo por 
motivos pseudo-expressivos, uma vez que é precisamente através da justa compreensão e 
aplicação das características próprias a este sistema que melhor podemos expressar a 
música que nele foi criada.  
 
                                                          
373 Música lenta, sem notas negras (semínimas ou colcheias). 
 
374 Salto compensado por 2ª em direcção contrária. 
 
375 A finalização em acorde menor é na Renascença rara, mas possível, como prova já o fim do Ave Maria de 
Johannes Ockeghem (c.1420-1497) e o fim da primeira parte do lamento pela morte de Ockeghem composto 
por Josquin (c.1440-1521), Nynphes des Bois, provavelmente como reminiscência da obra do homenageado. 
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Sem dúvida, quer-se que os cantores compreendam e vivam na interpretação o texto que 
cantam. No entanto, devem expressá-lo dentro dos meios eleitos pelo compositor. A peça 
soa um tanto ‘descontente e escura’ nos primeiros dois segmentos, sem que seja necessário 
torcê-la neste sentido. Para a clarividência do segmento ‘γ’, aí sim, todo o investimento é 
pouco.  
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2.5 A Quaresma 
 
 
O período da Quaresma, instituído no século IV376, começa quarenta dias antes da 
Ressureição de Cristo ― por associação aos quarenta dias que Jesus passou no deserto, 
onde foi tentado pelo Diabo, tendo como objectivo preparar os fiéis para a Semana Santa e 
para a Páscoa cristã, através de reflexão e de práticas penitenciais, pretendendo-se que o 
cristão prove com especial vigor, durante a Quaresma, a força da sua fé. Nesta perspectiva, 
a liturgia não só salienta passagens onde há premente ameaça e perigo, como privilegia 
textos em que o maravilhoso e o fantástico tenham lugar de destaque. 
 
Esta era a fase do Ano em que a Igreja mais intensamente se dedicava a si própria e a todas 
as questões da fé cristã. Era o período dos grandes sermões, muitas vezes proferidos ao ar 
livre. Era a época do ano em que a fascinação pelo mistério da fé e pelos milagres, assim 
como a afirmação de poder da instituição eclesiástica, estavam no centro da vida dos fiéis. 
 
A Quaresma não era só a estação mais importante na confrontação filosófica e artística com 
as questões da fé, mas também período de grande actividade do Tribunal da Santa 
Inquisição: os autos-de-fé, onde pessoas eram queimadas, muitas vezes após terem sofrido 
torturas, para sua salvação, podiam ser realizados em qualquer altura; os edictos de fé, onde 
se dava chance aos acusados para que se arrependessem e retomassem ‘o bom caminho’, e 
os anathemas, ou anátemas, que eram os processos de excomunhão e expulsão da Igreja, só 
tinham sessões públicas em Domingos da Quaresma377.  Enquanto a Inquisição já tinha 
presença em Espanha desde 1478, só começara em Portugal em 1536, ou seja, era ainda 
relativamente recente. 
 
                                                          
376 MUSCH, Hans (editor): Musik im Gottesdienst. Gustav Bosse Verlag. Regensburg, 1983. P. 170. 
 
377 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 156-157. 
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Para Cardoso, a terceira semana da Quaresma parece haver tido um significado especial, 
uma vez que lhe dedica uma curiosa trilogia, em que coincidentemente há sempre uma 
personagem feminina em papel destacado.  
 
Assim como na quadra do Advento, o outro longo período de meditação e preparação do 
Ano Litúrgico Cristão, o Domingo Gaudete, antepenúltimo antes do Natal, oferece uma 
pausa neste ambiente recatado e introspectivo; na Quaresma tem este papel o Domingo 
Lætare, último antes do início da comemoração da Paixão de Cristo, como que para ganhar 
forças para a pesada Liturgia da Semana Santa, o que é absolutamente patente no motete 
que Cardoso compôs para esta data. 
 
Sendo este o período do ano mais efeverscente na actividade dos pregadores, não espanta, 
no contexto de uma retórica eclesiástica na qual a música estava enquadrada, que seja 
também o tempo litúrgico para o qual haja claramente um maior número de motetes, sendo 
esta preferência particularmente significativa entre os compositores da Península Ibérica. 
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2.5.1 Motetes para os quatro Domingos da Quaresma 
 
2.5.1.1 Angelis suis (12.)378 
 
 
Guerrero (1555, 1570=1597), Esquivel (1608) e Vivanco (1610) usaram todos o início 
desta leitura para composição de motetes, mas, com pequenas diferenças, nunca passando 
de «sed in omni verbo quod procedit de ore Dei.», ou seja, nunca chegando à passagem 
eleita por Cardoso. 
 
Na biblioteca musical de D. João IV havia três motetes manuscritos sobre esta leitura: Um 
de Gabriel Díaz Bessón, compositor do qual mais obras manuscritas a biblioteca acolhia 
(26,49% do total)379, e três de portugueses: Manuel Mendes, Manuel de Tavares380 e João 
Mendes Monteiro381 (ver 2.4.4 Cum ieiunatis (11.)), começando em «Ductus est Jesus in 
desertum»382. 
 
A citação de Salmo com que Cardoso inicia o motete é hoje muito conhecida no meio 
musical devido ao lindíssimo número 7 da Oratória Elias (Denn er hat seinen Engeln 
befohlen über dir), que Mendelssohn compusera inicialmente como peça independente.  
 
No século XX, explorou Anton Heller este mesmo texto na composição de Temptatio Jesu, 
de 1952. 
                                                          
378 P.s 65-67 da edição anexa. 
 
379 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 413. 
 
380 Comentários no subcapítulo 2.4.3. 
 
381 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 176. 
 
382 NERY: Ibidem. Respectivamente nas pp. 583 e 708. 
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Este é no Livro o primeiro de três motetes bastante semelhantes, em tudo representantes da 
atmosfera típica de uma Quaresma do século XVII, para cujo primeiro Domingo este 
estava destinado. 
 
 
Tradução 
 
 
In illo tempore : Ductus est Jesus in 
desertum a Spiritu, ut tentaretur a 
diabolo. Et cum jejunasset quadraginta 
diebus et quadraginta noctibus, postea 
esuriit. Et accedens tentator, dixit ei : si 
Filius Dei es, dic ut lapides isti panes 
fiant. Qui respondens dixit : Scriptum 
est : Non in solo pane vivit homo : sed 
in omni verbo, quod procedit de ore 
Dei. Tunc assumpsit eum diabolus in 
sanctam civitatem, et statuit eum super 
pinnaculum templi, et dixit ei : Si Filius 
Dei est, mitte te deorsum. Scriptum est 
enim : Quia angelis suis mandavit de 
te, et in manibus tollent te, ne forte 
offendas ad lapidem pedem tuum. Ait 
illi Jesus : Rursum scriptum est : Non 
tentabis Dominum Deum tuum. Iterum 
assumpsit eum diabolus in montem 
excelsum valde : et ostendit ei omnia 
regna mundi, et gloriam eorum, et dixit 
ei : Hæc omnia tibi dabo, si cadens 
adoraveris me. Tunc dicit Jesus ei : 
Vade, Satana : scriptum est enim : 
Dominum Deum tuum adorabis, et illi 
soli servies. Tunc reliquit eum diabolus 
: et ecce angeli acesserunt, et 
ministrabant ei. 
Naquele tempo : Foi levado Jesus pelo 
Espírito ao deserto, para ser tentado pelo 
diabo. E, tendo jejuado quarenta dias e 
quarenta noites, depois teve fome. E 
aproximando-se o tentador, disse-lhe : Se 
és filho de Deus, diz a estas pedras que se 
convertam em pães. 
Jesus respondeu-lhe : Está escrito : Nem só 
de pão vive o homem, mas de toda a 
palavra que procede da boca de Deus. 
Então transportou-o o diabo à cidade santa 
e pô-lo sobre o pináculo do templo e disse-
lhe : Se és filho de Deus, lança-te daqui a 
baixo, porque está escrito que mandou aos 
seus anjos que olhem por ti, eles tomar-
te-ão nas palmas, para que os teus pés 
não tropecem nas pedras. Mas Jesus 
disse-lhe : Também está escrito : Não 
tentarás ao Senhor, teu Deus. De novo o 
transportou o diabo a um monte muito 
elevado, e mostrou-lhe todos os reinos do 
mundo e a glória deles : Dar-Te-ei tudo 
isto, se prostrado me adorares. Então disse-
lhe Jesus : Vai-te, Satanás, porque está 
escrito : ao Senhor teu Deus adorarás, a Ele 
somente servirás. Então deixou-o o diabo, e 
eis que os anjos se acercaram dEle e o 
serviram. 
 
 
A situação em que se enquadra este texto de motete (S. Mateus 4: 1-16) é bastante curiosa, 
pois embora apresente dois versículos do salmo 90 (11quoniam angelis suis mandabit de te 
ut custodiant te in omnibus viis tuis 12in manibus portabunt te ne forte offendas ad lapidem 
pedem tuum [porque mandou os seus anjos em teu favor, que te guardem em todos os teus 
caminhos. Eles te levarão nas suas mãos, para que o teu pé não tropece em alguma pedra]), 
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trá-los recitados pelo diabo, que os usa por ironia. Esta circunstância só é reconhecida com 
clareza se o motete for cantado dentro do enquadramento litúrgico para o qual está 
previsto. No entanto, há diversos sinais musicais que a indicam.  
 
 
Segmentação 
 
33 semibreves 
Angelis suis 
mandavit de te,  
α 
LA (fugg. No Bassus)
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
17 ½ semibreves 
et in manibus tollent te,  β MI (clausula em mi)
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
32  ½ semibreves  
ne forte offendas  
ad lapidem pedem tuum. 
γ 
MI plagal
   
Total de 80 semibreves 
 
 
Representação Esquemática 
 
      
  α    
    β  
     γ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
      
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►      
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ e ll gis l 
Altus C3 a ↔ a l e l 
Tenor C4 e ↔ e  l h 
Bassus F4 
 C      a l e l                     a 
                   e       A ↔ c l   E 
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O presente motete, de forma ainda mais clara que os dois seguintes, está no 4. modo, 
descrito como sendo de doçura enganosa, capaz de grandes contrastes de afecto, ou seja, 
ideal para o texto em causa. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
-α- 
 
A Angelis suis são dados dois temas distintos: um que inicia o Altus, imitado pelo Bassus; 
o outro, cantado pelo Superius e pelo Tenor, causando a junção de ambos falsa relação de 
8ª dim., o que já em si pode ser visto/ouvido como indício de que algo é estranho nesta 
declamação de salmo. Enquanto o mandavit do primeiro tema é rápido e melismático, do 
agudo para o grave, como que representando musicalmente os voos vertiginosos dos anjos 
salvadores, o do segundo tema tem syncopatio383, podendo representar tanto a bondade de 
Deus, como a leveza do voo. Enquanto no c.5 Superius e Altus cadenciam sobre MI, após 
um ‘MI contra FA’ que apoia a preposição de do Superius, nos c.10-11 fazem-no sobre 
DO, com clausula semi perfecta (tenorizans no Bassus). Da resolução nascem voos 
melismáticos rápidos nas três vozes superiores, enquanto o Bassus tem oportunidade de 
cantar também o outro tema para Angelis suis, fechando o segmento uma cláusula sobre 
LA. 
 
-β- 
 
Este segmento é caracterizado por um arco ascendente-descendente, principalmente nas 
duas vozes superiores, que começam a segunda aparição do texto nas suas respectivas 
notas mais agudas, tendo a repetição de notas um papel importante no acúmulo de energia 
que sucede na anabasis384, enquanto melismas ajudam a desfazê-lo na catabasis385.  
                                                          
383 Ver XXXIII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
384 Ver I no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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-γ- 
 
Este segmento pode ser dividido em três momentos poético-musicais: 
 
a) ne forte offendas 
b) ad lapidem 
c) pedem tuum 
 
O traçado melódico de a), assim como os contextos harmónicos em que aparece integrado, 
lembram os segmentos ‘γ’ da obra 10. e ‘γ’ da obra 11., tendo também aqui expressão 
muito suave, mesmo amorosa. b) é áspero e pontiagudo, com início em intervalo de 4ª 
ascendente, ritmo pontuado sobre notas repetidas, cromatismo directo nos c.28-30, 
ελλειµµα [elleimma] conjugati386 nos c.32-33, e complementaridade rítmica ao nível da 
semínima, com ajuda do pedem do Superius, nos c.33-34, aparecendo ambas as vezes com 
ordem de entradas do agudo para o grave, como numa queda. c) é delicado e sensual, 
dentro da perspectiva com que a Bíblia em algumas passagens se refere aos pés387, através 
de melismas, sílabas tónicas sobre αρσις388 [arsis], e legature, sendo que já próximo ao fim 
da obra o Bassus parece tropeçar (numa colcheia e num sustenido, no c.38), sendo salvo 
pelo Altus, num voo elegante e altivo. 
 
                                                                                                                                                                                
385 Ver VII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
386 Ver XII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
387 Ver, por exemplo Isaías 6: 2 (traduzido na análise do Sanctus & Benedictus da Missa Dominicarum 
Adventus et Quadragesimæ (3.), onde podem ser interpretados como eufemismo para a parte púdica); 52: 7; 
S. Lucas 7, 38 (no motete de Cardoso 22.); S. João 11: 2 e Apocalipse de S. João 1, 15. 
 
388 Em grego, significa ‘levantamento’, mas em música é usado para tempo fraco, ou, na musicologia da 
Música Antiga, para ataques fora da cabeça do tactus. 
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Comentário final 
 
Fora a questão do eventual sentido das falsas relações em ‘α’, toda a expressão poético-
musical é nesta obra muito directa. 
 
A título de excepção, poder-se-ia executar os c.17-21 com um crescendo que não 
considerasse a prosódia latina, seguindo inclusive pela pausa adentro, como com maior 
frequência acontece em algumas situações de interpretação de Música Romântica, 
realizando nos c.21-25 diminuendo, segundo os mesmos moldes, uma vez que assim 
melhor se corresponderia à ideia que parece estar aqui representada.  
 
Do ponto de vista expressivo, esta é uma das peças mais acessíveis de todo o Livro, mas 
nem por isso menos rica, ou de menor qualidade. 
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2.5.1.2 Domine bonum est (13.)389 
 
 
Tanto Guerrero como Esquivel, Vivanco e Ruimonte (este nas Cantiones Sacræ, de 1607), 
escreveram motetes sobre esta narrativa bíblica (S. Mateus 17: 1-9). No entanto, em todas 
estas versões estão presentes a transfiguração e as palavras ouvidas do céu, e, em quase 
todas, também a subida ao monte, tendência geral em composições sobre este episódio, 
desde Clemens non Papa a Olivier Messiaen .  
 
Mais uma vez, tem o catálogo da biblioteca de D. João IV um motete manuscrito de 
Gabriel Díaz Besson390 sobre o mesmo texto, mas começando com «Assumpsit Jesus», 
assim também um de Manuel Mendes e outro de Frei João de Escobar, que, segundo 
Barbosa Machado, terá sido “Poeta cómico e insigne professor de Musica, como 
manifestaõ as suas obras publicando: ‘Motetes. Lisboa 1620”391, do qual não nos restou, 
ao que parece, nenhum exemplar. 
 
No Antiphonale Monasticum, página 354, para a hora prima do segundo Domingo da 
Quaresma, há uma antífona do 1. tom precisamente sobre o texto do motete de Cardoso. 
Na p. anterior, lê-se o início «Assumpsit Jesus…» na antífona ad Benedictus da Hora 
Laudes. 
 
Este motete, destinado ao segundo Domingo da Quaresma, o segundo entre três bastante 
semelhantes, tem no entanto um texto muito menos tenso que o dos outros dois, uma vez 
que em lugar de assentar sobre o perigo, ocupa-se da fascinação pelo milagre. 
 
 
                                                          
389 Pp. 68-69 da edição anexa. 
 
390 Comentários no subcapítulo 2.5.1.1. 
 
391 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 91. 
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Tradução 
 
  
In illo tempore : Assumpsit Jesus 
Petrum, et Jacobum, et Joannem 
fratrem ejus, et duxit illus in montem 
excelsum seorsum : et transfiguratus est 
ante eos. Et resplenduit facies ejus sicut 
sol : vestimenta vestimenta autem ejus 
facta sunt alba sicut nix. Et ecce 
apparuerunt illis Moyses et Elias cum 
eo loquentes. Respondens autem 
Petrus, dixit ad Jesum :  Domine 
bonum est nos hic esse; si vis, 
faciamus hic tria tabernacula, tibi 
unum, Moysi unum et Eliæ unum. 
Adhuc eo loquente, ecce nubes lucida 
obumbravit eos. Et ecce vox de nube, 
dicens : Hic est Filius meus dilectus, in 
quo mihi bene complacui : ipsum 
audite. Et audientes discipuli, 
ceciderunt in faciem suam, et timuerunt 
valde. Et accessit Jesus, et tetigit eos, 
dixitque eis : Surgite, et nollite timere. 
Levantes autem oculis suos, neminem 
viderunt, nisi solum Jesum. Et 
descendentibus illis de monte, præcepit 
eis Jesus, dicens : Nemini dixeritis 
visionem, donec Filius hominis  a 
mortuis resurgat. 
Naquele tempo : Jesus tomou consigo 
Pedro, Tiago e João, seu irmão, e conduziu-
os à parte, a uma grande e alta montanha. E 
ficou transfigurado diante deles : O seu 
rosto resplandeceu como o sol, e as suas 
vestes ficaram brancas como a neve. Eis 
que Moisés e Elias lhes apareceram, 
conversando com Ele. Tomando a palavra, 
disse Pedro a Jesus : É bom, Senhor, 
estarmos aqui, se quereis, fazemos aqui 
três tendas : uma para vós, uma para 
Moisés e uma para Elias. Ainda falava 
quando os cobriu uma nuvem luminosa, e 
do seio da nuvem uma voz se fez ouvir, que 
dizia : Este é o meu Filho muito amado, em 
quem pus toda a minha complacência ; 
escutai-o ! Ouvindo esta voz, os discípulos 
caíram de face em terra, e ficaram 
possuídos de grande espanto ; mas Jesus 
aproximando-se, tocou-lhes, e disse : 
Levantai-vos, não temais. Então, 
levantando os olhos, não viram mais que 
Jesus só. Quando desciam da montanha, 
Jesus fez-lhes este preceito dizendo : Não 
faleis a ninguém desta visão, até que o 
Filho do Homem ressuscite de entre os 
mortos. 
 
 
Mais uma vez, é surpreendente a escolha de texto de Cardoso, pois não toca em nenhum 
dos aspectos dogmáticos fundamentais da passagem bíblica. Pode ser que os quisesse 
guardar para outros momentos do culto, ou que nos queira colocar na posição de Pedro, 
sem interferências do narrador, passando o aspecto dogmático e também a descrição dos 
fenómenos transcendentais ocorridos, para o âmbito puramente musical. 
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Segmentação 
 
42 semibreves 
Domine  
bonum est nos hic esse;  
α  
Intersecção de 1 mínima  
▼ 
18 ½ semibreves 
si vis,  
faciamus hic 
tria tabernacula, 
β 
MI plagal
sem intersecção 
▼ 
15 ½ semibreves 
tibi unum,  
Moysi unum  
et Eliæ unum. 
γ 
MI plagal
   
Total de 76 semibreves 
 
 
 
Representação Esquemática 
 
     
  α   
   β  
    γ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼      
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►      
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 e l ↔ e ll gis l 
Altus C3 a ↔ a l e l 
Tenor C4 d ↔ f  l h 
Bassus F4 
 C                 a l        e l 
a 
                      e     G ↔ a   e 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 244 – A Quaresma
Neste caso, a atribuição de modo mais parece ser consequência da pertença deste motete a 
um conjunto de três, todos no 4. modo, do que propriamente intencional, com o intuito de 
manifestar o texto literário. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
-α- 
 
A imitação por inversão intervalar real traz a Domine, com ritmo pontuado lento, uma 
pathopoeia392 de efeito muito suave, contrastando com os vários saltos em nos hic esse, 
que parecem manifestar uma alegria lúdica e inocente, presente também numa grande 
variedade de procedimentos rítmicos, e harmónicos, principalmente na sequência 
descendente dos c.13-14, em notas brancas, com cromatismo directo, sem o Bassus, de 
efeito leve mas comovente. Os muitos melismas, tanto ascendentes como descendentes, 
representam plasticamente a montanha a que as personagens haviam subido, ainda que este 
dado não esteja presente no texto do motete, sendo que nos c.17-19 bonum recebe um 
gesto particularmente deleitoso, principalmente através de um ‘namoro’ de 2as e 
respectivas resoluções, entre Altus e Tenor. Esta passagem fora começada pelo Superius, 
com a sua nota mais aguda em toda a peça, usada esta única vez. O segmento acaba 
resumido pela aceleração do texto à mínima silábica, no que o Bassus não participa, como 
aliás tão pouco participara do bonum melismático, fechando numa clausula semi perfecta 
sobre RE. 
 
-β- 
 
Seja nas repetições de si vis do Tenor e do Altus, seja nos saltos intervalares ou no ritmo 
pontuado de faciamus, este segmento começa muito activo, ganhando um carácter mais 
majestoso através dos melismas para tabernacula, paralelos entre Altus e Tenor (c.27) e 
entre Altus e Bassus (c.29), e da longa preparação para a cláusula plagal com que termina. 
 
                                                          
392 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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-γ- 
 
O ‘abrigo ou tenda’ para Moisés é mais agudo do que aquele prometido para Cristo, e o de 
Elias, muito mais sumptuoso, o que provavelmente corresponderia à ordem de privilégio 
com que João, Tiago e Pedro veriam estas personagens. Afinal, Cristo ainda estava entre 
eles e Elias teria provavelmente um papel mítico mais forte que Moisés; ou simplesmente 
corresponde este incremento à simples necessidade de aumentar os recursos expressivos 
em direcção ao fim da peça, como um todo, independentemente do texto específico de cada  
sub-segmento. 
 
 
Comentário final 
 
Este mini-motete (no Livro, só o 11. é ainda mais curto), embora tenha familiaridade 
musical com o anterior e com o posterior, é regido por um ambiente completamente 
diferente daquele que paira sobre as outras obras que nesta colectânea visam ser 
executadas durante a Quaresma. 
 
Embora, como o do Quarto Domingo (18.), narre um episódio no campo do fantástico ― 
saltando curiosamente a passagem referente aos acontecimentos extraordinários ― o seu 
ambiente é leve,  quase brincalhão, centrado na alegria dos três rapazes, sem peso 
dogmático ou cerimonioso, a não ser, ligeiramente, no seu segmento final. 
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2.5.1.3 Erat Iesus (14.)393 
 
 
Tanto Guerrero como Vivanco, Esquivel, Ceballos e Nicasio Zorita (este no Liber primus 
motectarum de 1584), assim como, em manuscrito, Alonso de Tejeda (1556-1628), 
compuseram  motetes sobre esta passagem bíblica, mas não na disposição do texto 
precisamente igual à do motete de Cardoso.  
 
Entretanto, na biblioteca musical de D. João IV havia um motete manuscrito394 começando 
como o de Cardoso, composto por Cosme de Baena Ferreira, que terá sido moço de coro 
em Évora, chegando a Mestre de Capela na Sé de Coimbra, como conta Barbosa 
Machado395. 
 
Este é um dos textos mais pesados de todo o Novo Testamento (S. Lucas 11: 14-28), 
excluindo as passagens da Paixão, aliás, num domingo que, no tempo de Cardoso, era 
predestinado para comunicações e actos da Santa Inquisição: o terceiro da Quaresma. É 
desta leitura que políticos, neste início de século XXI, retiram uma frase que lhes dá 
margem a animar a intolerância religiosa, étnica ou política: Qui non est mecum, contra me 
est : et qui non colligit mecum, dispergit [Quem não é por mim é contra mim, e quem não 
se junta a mim, dissipa]. 
 
 
Tradução 
 
 
In illo tempore : Erat Jesus ejiciens 
demonium, et illud erat mutum. Et 
cum ejicisset dæmonium, locutus est 
Naquele tempo : expulsava Jesus um 
demónio, e este era mudo. Quando o 
expulsou, o mudo falou, e o povo estava 
                                                          
393 P.s 70-72 da edição anexa. 
 
394 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 412. 
 
395 NERY, Rui Vieira: A Música no Ciclo da «Bibliotheca Lusitana». Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1984. P. 95. 
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mutus, et admiratæ sunt turbæ. 
Quidam autem ex eis dixerunt : In 
Beelzebub principe dæmoniorum ejicit 
dæmonia. Et alli tentantes, signum de 
cælo quærebant ab eo. Ipse autem ut 
vidit cogitationes eorum, dixit eis : 
Omne in seipsum divisum desolabitur, 
et domus supra domum cadet. Si autem 
et Satanas in seipsum divisum est, 
quomodo stabit regnum ejus ? quia 
dicitis in Beelzebub me ejicere 
dæmonia. Si autem ego in Beelzebub 
ejicio dæmonia : filii vestri in quo 
ejiciunt ? Ideo ipsi judices vestri erunt. 
Porro se in digito Dei ejipervenit 
dæmonia : profecto pervenit in vos 
regnum Dei. Cum fortes armatus 
custodit atrium suum, in pace sunt ea, 
quæ possidet. Si autem fortior eo 
superveniens vicerit eum, universa 
arma ejus auferet, in quibus confidebat, 
et spolia ejus distribuet. Qui non est 
mecum, contra me est : et qui non 
colligit mecum, dispergit. Cum 
immundus spiritus exierit de homine, 
ambulat per loca inaquosa, quærens 
requiem : et non inveniens, dicit : 
Revertar in domum meam, unde exivi. 
Et cum venerit, invenit eam scopis 
mundatam , et ornatam. Tunc vadit, et 
assumit septem alios spiritus secum 
nequioris se, et ingressi habitant ibi. Et 
fiunt novissima hominis illius pejora 
prioribus. Factum est autem, cum hæc 
diceret : extollens vocem quædam 
mulier de turba, dixit illi : Beatus 
venter, qui te portavit, et ubera, quæ 
suxisti. At illi dixit : Quinimo beati, qui 
audiunt verbum Dei, et custodiunt illud. 
em admiração. Mas alguns dentre eles 
disseram : É por Beelzebut, príncipe dos 
demónios que ele os expulsa. Outros, para 
o tentarem, pediram um sinal do Céu. 
Conhecendo-lhes os pensamentos, disse-
lhes Jesus : Todo o reino, dividido contra si 
mesmo, se destroe ; as casas caem uma 
sobre outra. Mas se Satanás está dividido 
contra si mesmo, como se conservará 
estável o seu reino ? Porque vós dizeis que 
é por Beelzebut que expulso os demónios. 
E se eu expulso os demónios por Beelzebut, 
por quem o expulsam vossos filhos ? 
Vossos filhos, portanto, vos condenam. 
Mas se é pelo poder de Deus que expulso 
os demónios, está então o reino de Deus no 
meio de vós ! Quando um homem forte e 
bem armado guarda a entrada da sua casa, o 
que ele possui está em segurança. Mas 
venha um mais forte que o domine, tira-lhe 
todas as armas nas quais confiava, e 
distribui os despojos. Quem não é por mim 
é contra mim, e quem não ajunta comigo 
dissipa. Quando o espírito impuro sai de 
um homem, anda por lugares desertos, 
buscando repouso. Não o achando, diz : 
Voltarei à minha casa, donde saí ; e quando 
chega encontra-a lavada e ornada. Vai-se 
então embora, toma consigo sete outros 
espíritos piores do que ele ; depois entram, 
e lá se estabalecem ; e o último estado deste 
homem fica pior que o primeiro. Como ele 
assim falava, uma mulher, levantando a voz 
no meio do povo, disse-lhe : Feliz o seio 
que te trouxe, e os peitos que te aleitaram ! 
Jesus respondeu : Felizes antes os que 
escutam a palavra de Deus e a põem em 
prática !  
 
 
Manuel Cardoso prefere tomar o início do texto, uma vez que já aí há material dramático 
suficiente, e a última frase (admiratæ sunt turbæ) importante elemento de contraste. 
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Segmentação 
 
40 semibreves 
Erat Iesus  
eijciens demonium,  
α  
RE 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
21 ½ semibreves 
et illud erat mutum.  β  
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
11 ½ semibreves 
et cum ejicisset dæmonium,  γ LA plagal 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
21 ½ semibreves 
locutus est mutus, δ MI plagal 
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
30 ½ semibreves 
et admiratæ sunt turbæ. ε MI plagal 
   
           Total de 114 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
          
  α        
    β      
      γ    
        δ  
         ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
          
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►    
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ e ll e l 
Altus C3 a ↔ a l h 
Tenor C4 e ↔ f  l gis 
Bassus F4 
 C            a l  e l     a 
               (e)   a     A ↔ a   e 
 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 249 – A Quaresma
Assim como os dois anteriores, está no 4. modo. Se compararmos o aparecimento de 
acidentes nestes três motetes, verificaremos que este é o que mais os usa, com uma taxa de 
1,01 acidentes por compasso, enquanto o motete 12. tem 0,725 e o 13., 0,789, ou seja, este 
é o motete mais próximo do número de acidentes dos magnificat quartii toni de Cardoso: 
0,94 no magnificat 4vv e 0,84 no magnificat 5vv, como se verifica no seguinte quadro 
comparativo: 
 
 
Obra► 
 
Acidentes▼ 
Magnificat  
Quarti toni 
4vv 
Magnificat 
Quarti toni
5vv 
Total nos 
magnificat 
Quarti toni 
In Dom. I 
Quadrag. 
(12.) 
In Dom. II 
Quadrag. 
(13.)  
In Dom. III 
Quadrag. 
(14.) 
SOL# 56 42.70% 64 50,79% 120 46.69% 8 27.58% 13 43.30% 26 44.82% 
FA# 37 28.24% 24 19.04% 61 23.73% 6 20.68% 6 30.00% 18 31.03% 
DO# 38 29.00% 38 30.15% 76 29.57% 15 51.72% 11 36.60% 24 41.37% 
Número 
total de 
acidentes 
 
131 
 
126 
 
257 
 
29 
 
30 
 
56 
 
 
 
Considerando este o mais quarti toni destes três motetes, poder-se-iam associar as 
características deste modo à dupla posição da turba: fascinada/desconfiada, levando Jesus a 
um perigo eminente. Assim descreve Duran o ηθος [ethos] do 4. modo: 
 
“La letra del quarto tono es halagüeña, lisonjera, com dulzura manza y engañosa, que por un 
cabo parece que halaga, por otro, muerde y murmura. Este modo se compara y aplace a los 
susurrones, detratores, alevosos, que tiran la piedra y esconden la mano, lisonjeros, mohatrones, 
trampistas, pleiteantes, en todo engañosos. Todo lo que dicen hablan al revés, son puros 
traidores, pusilánimes, nunca, nunca, enojan a ninguno salvo a traición, y con su mansedumbre y 
decir sofístico a quien quiera burlan. Destos dijo Catón: sermones blandos belosque vitare 
memento, cum te aliquis laudat iudex tuus esse memento.”396  
 
 
                                                          
396 ZALDÍVAR, Álvaro: Como Canta el Gregoriano – Aportaciones de la Teoria Musical Española a la 
Doctrina del Ethos Modal de Canto Llano. Em Primeras Jornadas de Canto Gregoriano, 1996. Institución 
«Fernando el Católico». Zaragoza, 1996. P. 119. 
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Análise de cada segmento 
 
 
-α- 
 
À semelhança do motete para o primeiro Domingo da Quaresma (12.), também este 
começa com uma imitação que provoca falsa relação, agora de trítono (c.2-3). O motivo 
para eijciens é tão cortante como o de ad lapidem do segmento ‘γ’ daquele mesmo motete 
(12.). demonium é cantado por desenhos melismáticos, geralmente com traços repetitivos, 
dentro de uma mesma linha, como que indicando resistência ou insistência. Na segunda 
aparição (desde o c.10.), que é mais aguda, não só o Bassus, que já o fizera na primeira 
vez, como agora também o Superius, não cantam as palavras Erat Iesus. Na terceira 
aparição (desde o c.15), ainda mais aguda, invertem-se os papéis, sendo o Altus e o Tenor 
as duas vozes que saltam as palavras Erat Iesus. Este segmento avança para o seguinte com 
toda a tensão mantida, sem qualquer tipo de cool down, cadenciando Superius (cantizans) e 
Bassus (tenorizans) sobre RE, numa clausula semi perfecta. 
 
-β- 
 
Após um início ascendente, nas três vozes inferiores, o Superius inverte o motivo, 
chegando a FA natural, o que suaviza o discurso, partindo daí um melisma esboçando uma 
kyklosis397 espalmada, de efeito muito lírico,  tendo o movimento descendente imitado pelo 
Altus e pelo Tenor, em 3as paralelas, mas não o Bassus, que continua ascendente, embora 
dentro da sua própria voz realize um climax398 descendente. A segunda aparição tem 
características semelhantes, mas invertendo os papéis: agora são as três vozes superiores 
que começam de forma ascendente, e é o Bassus que primeiramente inverte o seu sentido, 
seguido do Tenor, enquanto o Superius fecha o segmento, após um elegante circolo 
mezzo399. 
                                                          
397 Ver XVI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
398 Ver VII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
399 Ver VI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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-γ- 
 
Neste segmento, com tema descendente, vários ritardos contribuem para um ambiente 
doce, cortado apenas para a palavra demonium, com ritmo pontuado no Altus, mas 
syncopatio400 no Bassus, cruzado acima do Tenor, e pathopoeia401 no Superius e no Tenor, 
como forma de ainda mais acentuar o contraste entre este e o segmento seguinte. 
 
-δ- 
 
Este segmento é em todas as vozes, assim como no seu total, repetitivo e, a partir do c.17, 
confuso, sem direcção. Ao que parece, Cardoso está aqui a musicar o que terá sido dito pela 
turba, uns aos outros, caoticamente, quando se deram conta de que o mudo voltara a falar, 
num momento de perturbação, anterior ao fascínio, dado ao segmento seguinte. 
 
-ε- 
 
Precisamente por ser antecedido por um segmento tão seco, ainda mais efeito tem a doçura 
deste segmento, em que as notas repetidas não se querem marcadas, pelo contrário, são 
maneira de transportar suavemente o texto até à sílaba tónica de admirate, que é aqui muito 
mais elaborado do que turbæ. A partir do c.51 as vozes cantam o texto pela última vez, 
com ordem de entradas do agudo para o grave, não sem que no c.55 um ‘MI contra FA’, 
entre Superius e Altus, deixe uma última impressão de mágoa quanto à turba do presente 
episódio. 
 
 
                                                          
400 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
401 Ver XXIII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
Esta é uma peça difícil, a não ser nos segmentos ‘γ’ e ‘ε’, que são de efeito francamente 
agradável. É muito importante que os cantores saibam em que contexto deve ser entendido 
o seu texto, sem que queiram forçar beleza, no seu sentido mais superficial, onde não se a 
quer. Certamente, todos os segmentos devem ser cantados com a máxima qualidade 
possível, mas não de forma sistematicamente calorosa, podendo-se inclusive explorar um 
ambiente frio e áspero, desde que isto aconteça a um nível subliminar, sabendo-se que a 
Música Sacra, na perspectiva de Cardoso, não pretendia explodir molduras, mas sim, 
cumprir uma função claramente delimitada em que a discreção e a consequente subtileza 
eram ingredientes essenciais, mas, por outro lado, ser absolutamente fiel ao carácter e ao 
ambiente do texto declamado, do episódio narrado ou do dogma que pretendia infundir, 
sem esquecer o contexto litúrgico em que se queria enquadrada.    
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2.5.1.4 Accepit ergo Iesus panes (18.)402 
 
 
São muitas as concordâncias ibéricas para este texto (S. João 6: 1-15). Praticamente todos 
os compositores usaram esta passagem para o Quarto Domingo da Quaresma, no entanto, 
não com a disposição do texto igual à do motete de Cardoso.  
 
Só Gabriel Díaz Besson403, a título de exemplo, tem a autoria de três motetes sobre este 
texto, manuscritos na biblioteca de Música de D. João IV, segundo o catálogo de 1647404.  
 
No Antiphonale Monasticum, página 374, está uma antífona do 1. tom para a Hora Prima 
do quarto Domingo da Quaresma, com o início do texto igual ao de Cardoso, seguindo só 
até à palavra «discumbentibus». 
 
“Assim como no Advento o Domingo Gaudete abre um parênteses nas austeridades 
preparatórias do Natal, na Quaresma, o Domingo Lætare excita-nos a uma santa alegria, para 
continuarmos corajosamente a nossa laboriosa preparação para a festa da Páscoa, e faz uma 
pausa no meio das observâncias quaresmais.”405  
 
Comparando este motete aos outros três de Domingos da Quaresma (12., 13., 14.), fica 
claro que este aproveita ao máximo as características especiais do Domingo para o qual foi 
escrito: o Quarto da Quaresma, onde a liturgia parece tomar ar antes de continuar o 
longuíssimo período penitencial. 
 
 
                                                          
402 Pp. 83-87 da edição anexa. 
 
403 Comentários no subcapítulo 2.5.1.1. 
 
404 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 412. 
 
405 MISSAL ROMANO, comentado por D. Crisóstomo d’Aguiar. Edições Brepols. Tournhout, 1951.  
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Tradução 
 
 
  
In illo tempore : Abiit Jesus trans mare 
Galilææ , quo est Tiberiades. : et 
sequebatur eum multitudo magna, quia 
videbant signa, quæ faciebat super his, 
qui infirmabantur. Subiit ergo in monte 
Jesus : et ibi sedebat cum discipulos suis. 
Erat autem proximum Pascha, dies festus 
judæorum. Cum sublevasset ergo oculus 
Jesus, et vidisset quia multitudo maxima 
venit ad eum, dixit ad Philippum : Unde 
ememus panis, ut manducent hi? Hoc 
autem dicebat tentans eum : ipse enim 
sciebat quid esset facturus. Respondit ei 
Philippus : Ducentorum denariorum 
panes non sufficiunt eis, ut unusquique 
modicum quid accipiat. Dicit ei unus ex 
discipulis ejus, Andreas frater Simonis 
Petri : Est puer unus hic, qui habet 
quinque panes hordeaceos, et duos pisces 
: sed hæc quid sunt inter tantos? Dixit 
ergo Jesus : Facite homines discumbere. 
Erat autem fœnum multum in loco. 
Discumbueret ergo viri, numero quasi 
quinque millia. Accepit ergo Jesus 
panes: et cum gratias egisset, distribuit 
discumbentibus: similiter et ex piscibus 
quantum volebant. Ut autem impleti 
sunt, dixit discipulis suis : Colligite quæ 
superaverunt fragmenta, ne pereant. 
Collegerunt ergo, et impleverunt 
doudecim cophinosfragmentorum ex 
quinque panibus hordeaceis, quæ 
superfluerunt his, qui manducaverant. Illi 
ergo homines cum vidissent quod Jesus 
fecerat signum, dicebant : Quia hic est 
vere propheta, qui venturus est in 
mundum. Jesus ergo cum cognovisset, 
quia venturi essent ut raperent eum, 
facerent eum regem, fugit iterum in 
montem ipse solus. 
Naquele tempo : Jesus foi para o outro 
lado do mar da Galileia ou de Teberíades. 
Uma numerosa multidão o seguia, porque 
via os milagres que operava com aqueles 
que estavam doentes. Jesus subiu, pois, a 
uma montanha, e ali se assentou com os 
seus discípulos. Ora estava próxima a 
Páscoa, a festa dos judeus. Jesus, então, 
levantando os olhos, e vendo que uma 
grande multidão vinha pra ele, disse a 
Filipe : Onde compraremos pão que esta 
gente possa comer? Dizia isto para o 
provar, porque sabia , Ele, o que havia de 
fazer. Filipe respondeu-lhe : Duzentos 
dinheiros de pão não bastavam, para cada 
um receber um bocado. Um dos seus 
discípulos, André, irmão de Simão Pedro, 
disse-lhe : há um jovem que tem cinco 
pães de cevada, e dois peixes; mas que é 
isso para tanta gente? Jesus disse : 
Mandai-os sentar. Havia muita erva 
naquele lugar. Sentaram-se pois em 
número de cerca de cinco mil. Jesus 
tomou os pães e, depois de dar graças, 
distribuiu-os aos que estavam 
sentados; igualmente lhes deu dos 
peixes quanto quiseram. Quando 
estavam bem saciados, disse aos 
discípulos : recolhei os bocados que 
ficam, pra que nada se perca. 
Recolheram-nos, e encheram doze cestos 
com os bocados que haviam ficado dos 
cinco pães de cevada, depois de haverem 
comido. Estes homens, então, 
testemunhas do milagre que Jesus fizera, 
diziam : Verdadeiramente é este o profeta 
que deve vir ao mundo. Sabendo pois que 
o haviam de vir buscar para o fazerem rei, 
Jesus retirou-se de novo, sozinho, para a 
montanha. 
 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 255 – A Quaresma
Cardoso não descreve a forma como se chegou à difícil situação em que os peregrinos se 
encontram. Tão pouco a transmite musicalmente, como fizera no número 17.  
 
O motete dedica-se total e inteiramente ao milagre propriamente dito, que não está descrito 
na leitura bíblica, e à sua comemoração, pleno de elementos mágicos, com claro intuito de 
transmitir prazer e de compor música agradável, saboreando sem sofrer: uma ilha, 
considerado o período litúrgico em que se enquadra.  
 
Segmentação 
 
36 semibreves 
Accepit ergo Jesus panes α 
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
28 semibreves 
et cum gratias egisset,  β 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
14 semibreves 
distribuit  
discumbentibus:  
γ 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
26 ½ semibreves 
similiter et ex piscibus δ 
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
17 ½ semibreves 
quantum volebant. ε LA
   
           Total de 112 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
          
  α        
    β      
      γ    
        δ  
         ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
 
          
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►► 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius  1 G2 g l ↔ a ll c[is] ll 
Superius  2 G2 a l ↔ a ll e ll 
Altus 2 C2 a ↔ d ll a l 
Tenor C3 g ↔ a l e l 
Bassus F3 
 C     e lL                     e ll 
a l 
                    e l    
         a A ↔ d l   A 
 
 
 
 
Conforme se justifica no capítulo 1.2.1 O modalismo, por analogia ao 7. tom, atribuiu-se a 
este motete o 7. modo. Embora fique limitada a tomada de descrições de ηθος [ethos] 
modal, uma vez que este se baseia muito mais nas características do modo do que nas suas 
particularidades de recitação salmódica, não deixa de ser interessante, no contexto deste 
motete, ler as frases finais da descrição de Duran, que aqui, por ser curta, é apresentada na 
íntegra: 
 
“La letra del séptimo tono es de un dizir lozano, con arrebatamiento esforzado, aquejoso.Tiene 
en el cantar unos saltos desuariados. Este tono es conforme y aplace a los mancebos que 
comúnmente son esforzados y osados, con gran denuedo, aliento y tiento, muy animosos, 
belicosos, guerreros, mañosos, magnánimos, muy dichosos, «quod audaces fortuna iuvat, 
timidosque repellit», y tan buen corazon muestra con el difortunio como con el eufortunio. Ponen 
gran diligencia y corazon en las cosas agibles, procuran la proeza, son francos y pródigos, que 
gastan más que tienen. Su vida es dar, animando y amparando a todos, y ésta es su felicidad, 
«quia beatius est dare quam recipere».”406  
 
 
                                                          
406 ZALDÍVAR, Álvaro: Como Canta el Gregoriano – Aportaciones de la Teoria Musical Española a la 
Doctrina del Ethos Modal de Canto Llano. Em Primeras Jornadas de Canto Gregoriano, 1996. Institución 
«Fernando el Católico». Zaragoza, 1996. P. 123. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Num desenho descendente que nos Superius 1 e 2 e no Tenor acaba com dois pés rímicos 
do tipo jambus, animando o ritmo inteiramente branco destas vozes, melismas no Altus e 
uma tirata de ‘consagração do pão’ no Bassus (c.6), vão-se formando harmonias de grande 
efeito expressivo. A partir do c.7, o Superius 1 inicia uma segunda exposição mais aguda, 
sequenciando em sentido descendente, deixando que Tenor e Bassus, após pausa que ainda 
mais ajuda à leveza da passagem, entrem também nos seus registos agudos. A partir do c.12 
o Superius acelera, para nos c.13-14 cantar melismas virtuosísticos, como num detalhado 
ritual, enquanto Superius 2 e Altus cantam as suas entradas mais agudas.  A partir do c.15 
aceleram as três vozes inferiores ao ritmo silábico de mínimas que tivera o Superius 1 no 
c.11, como que resumindo e assim fechando o primeiro segmento, no que o Bassus leva 
ainda a cabo um gesto com legature,  elegante e aberto, enquanto o Altus o fecha com uma 
melodia com carácter de confirmação. 
  
- β - 
 
et cum gratias, ora com semitom, ora com tom inteiro, imitado por inversão intervalar, 
apresenta a última palavra ressaltada através de ritmo pontuado. egisset tem melismas 
cerimoniais semelhantes aos do Superius 1 nos c.13-14. Como no segmento ‘α’, é o 
Superius 1 quem lança uma nova exposição que envolve inicialmente só as três vozes 
superiores, agora numa sequência ascendente. O segmento é proporcionalmente longo e 
contrapontisticamente complexo, com resultados totais-harmónicos muito menos doces 
que os do ‘α’, acabando porém suspensivo e suave. 
    
- γ - 
 
Não há em toda a obra de Cardoso passagem semelhante. Em 10as e 3as paralelas, a 
distribuição do pão, de alto para baixo, é apresentada num contraponto absolutamente 
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translúcido, até que o ‘MI contra FA’ dos dois Superius traz uma componente de dor à 
representação musical dos discumbentibus. 
 
- δ - 
 
Este segmento está dividido em três momentos musicais, como se representasse três fases 
distintas: 
 
a) a tomada dos peixes, antes de os multiplicar; 
b) a grande quantidade de peixes multiplicados; 
c) o fascíneo diante da constatação do milagre. 
 
Sendo que as partes a) e c) têm forte parentesco musical, embora c) aproveite os motivos 
numa versão ainda mais delicada, do ponto de vista harmónico, enquanto a) se iniciara 
mais uma vez sem as vozes graves. Os peixes, no momento b), parecem estar vivos; são 
muitos e muito activos, seja através do registo agudo (o Bassus sequer participa do 
momento b)),  seja através de riqueza rítmica (com complementaridade ao nível da 
semínima desde a metade do c.42, até à metade do 44). 
 
- ε - 
 
Iniciado simultâneamente pelas duas vozes extremas, este segmento é uma festa, 
explorando mais uma vez o efeito da ordem de entradas do agudo para o grave, a partir do 
c.50, acabando numa resolução cadencial muito solene.  
 
 
Comentário final 
 
Nesta obra ― ainda mais que no Aquam quam ego dabo (16.), que também se inicia com 
brevis ― é fundamental que se dê forma às notas longas, conduzindo-as aos pontos de 
maior tensão harmónica, não através de crescendi de dinâmica, no sentido convencional, 
mas sim, em crescendi da qualidade tímbrica, mais do que propriamente de intensidade, 
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embora daí venha esta também a resultar. Se os cantores cantarem a peça com expectativa 
harmónica e contrapontística, com espírito desperto, como que participando da sua 
composição, este tipo de fenómeno tende a acontecer naturalmente. 
 
Tanto as preparações como os momentos mais tensos e as resoluções harmónicas 
acontecem em conformidade rítmica com as características melódicas de cada voz. 
Nenhum gesto interpretativo necessita ser montado de forma artificial. O único cuidado 
particular que se deva talvez salientar é a necessidade de entrar em várias passagens agudas 
de forma tão suave quanto possível. O registo agudo não é aqui recurso de ênfase ou 
manifestação de afecto alterado, pelo contrário, é representação da componente celestial 
dos acontecimentos, e ainda manifestação de suavidade e bem estar. 
 
Caso Cardoso um dia quisesse provar as suas qualidades de contrapontista capaz de 
associar a fluência melódica à riqueza harmónica, bem poderia mostrar esta obra. 
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2.5.2 Três motetes para a terceira semana da Quaresma 
 
2.5.2.1 Ecce mulier Chananea (15.)407 
 
 
O episódio bíblico da mulher de Canaã (S. Mateus 15: 21-28) conheceu na Península 
Ibérica grande popularidade entre teólogos, pregadores e compositores. 
 
Pedro de Escobar (1465-1535) terá sido o primeiro a narrar em polifonia esta passagem 
bíblica, criando um hit do século XVI, origem de todas as composições ibéricas sobre este 
texto408, que se crê ter sido cantado no fechamento do Auto da Cananeia de Gil Vicente.  
 
São de facto muitas as versões de autores ibéricos sobre este texto, incluindo Morales e 
Ceballos, ambos, como Escobar, ligados a Sevilha, mas também o ‘distante’ Vicente 
Lusitano. No entanto, nenhum destes, como Cardoso, interrompe o texto antes que a 
história chegue ao seu fim feliz.  
 
Também Palestrina, no Liber secundus moctettorum, segue até à resolução do episódio. 
 
Se crermos que o Livro está consequentemente concebido segundo a sequência do Ano 
Litúrgico, temos que colocar a função litúrgica deste motete durante a terceira semana da 
Quaresma, pois encontra-se entre o o terceiro e o quarto Domingos, assim como os dois 
motetes seguintes são respectivamente para a sexta-feira e para o sábado.  
 
Desde a década de 1570 esta leitura saíra do Segundo Domingo da Quaresma409, 
transferindo-se para a Quinta-feira da primeira semana. Certamente, não haverá sido para 
                                                          
407 Pp. 73-75 da edição anexa. 
 
408 RYCKE, Dawn de: Invoking Pedro de Escobar : The persistence of Cananea and the placing of Tradition 
in Revista Portuguesa de Musicologia nº 11, Lisboa, 2001. P.s 7-45. 
 
409 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 141. 
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esta data que Cardoso a terá colocado neste ponto do livro. Resta ainda a possibilidade, 
dada a grande popularidade do episódio da mulher cananéa e o papel emblemático que 
tinha durante a Quaresma, quando era lido antes do anúncio dos edictos enquisitórios410, de 
poder ser cantada em qualquer dia deste período, e por este motivo ter sido posta juntos aos 
outros motetes cujo título aponta apenas para o início do texto, sem discriminação de data 
litúrgica. Está fora do alcance desta dissertação examinar esta questão com mais 
profundidade.    
 
 
 
Tradução 
  
In illo tempore : Et egressus inde Iesus 
sucessit in partes Tyri et Sidonis. Et 
ecce mulier chananæa a finibus illis 
egressa clamavi, dicens ei : miserere 
mei, Domine, Fili David : filia mea 
male a daemonio vexatur. Qui non 
respondit ei verbum. Et accendentes 
discipuli ejus rogabant eum, dicentes : 
dimitte eam; quia clamat post nos.  
Ipse autem respondens, ait : non sum 
missus nisi ad oves, quæ perierunt 
domus Israël. At illa venit, et adoravit 
eum, dicens : Domini adjuva me. Qui 
respondens, ait : Non est bonum 
sumere panem filiorum, et mittere 
canibus. At illa dixit : Etiam, Domine : 
nam et catelli edunt de micis, quæ 
cadunt de mensa dominorum suorum.  
Tunc respondens Iesus, ait illi : O 
mulier, magna est fides tua : fiat tibi 
sicut vis. Et sanata est filia illius ex 
illa hora. 
Naquele tempo : E, tendo partido dali, 
retirou-se Jesus para as partes de Tiro e de 
Sidónia e eis que uma mulher Cananéa, 
que tinha saído daqueles arredores, gritou 
dizendo-lhe: Senhor, filho de Davi, tem 
piedade de mim! A minha filha está 
miseravelmente atormentada do demónio. 
Ele, porém, não lhe respondeu palavra e 
aproximando-se os seus discípulos, pediam-
lhe dizendo: despede-a porque vem gritando 
atrás de nós. E ele, respondendo, disse : Eu 
não fui enviado senão às ovelhas que 
pereceram da casa de Israel.  Ela, porém, 
veio e o adorou, dizendo : Senhor, valei-me. 
Ele, respondendo, disse : não é bom tomar o 
pão dos filhos e lançá-lo aos cães. E ela 
replicou : Assim é, Senhor, Mas também os 
cachorrinhos comem das migalhas que caem 
da mesa dos seus donos. Então Jesus, 
respondendo, disse-lhe : Ó mulher, grande é 
a tua fé! Seja-te feito como queres. E desde 
aquela hora ficou sã a sua filha. 
 
 
                                                          
410 BORGERDING, Todd Michael: Ibidem. P. 157.  
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O venerável Beda, um monge do século sete conhecido pelos sermões que deixou escritos, 
cujo retrato estava exposto na Biblioteca de Música de D. João IV411, explica assim este 
texto, que é de facto repleto de simbolismo: 
 
“Erga egressus inde Iesus abiit in partes Tyti et Sidonis : idest reliquit iudeos : et venit ad 
gentes. Quos reliquit : remanserunt in perditione. ad quos venit : de perditione salvi facti sunt. 
Egressa mulier clamavi dicens. Miserere mei domine fili david. O magnum mysterium : 
dominus egressus est a iudaeis : et mulier egressa a finibus suis. Ille reliquit iudeos et illa 
mulier reliquit idolatriam et conversationem pessimam, quod illi perdiderunt : ista invenit : 
quem illi in lege negaverunt : ista per fidem confessa est. Mulier haec mater est gentium : quae 
ex fide christum cognovit. Pro filia itaque sua : idest populo gentium dominum deprecatur. 
quia errando per idolatrias et peccata diversa male a demonio vexabatur. Ergo haec mulier 
pro filia : idest per ecclesia gentium rogat […] dominus ait. Non est bonum sumere panem 
filiorum : et mittere canibus. quid ad haec dicituri sunt iudaei ? Ecce illius filios dixit : et 
gentes gentes canes appellavit. Et iterum mulier consentiens salvatori, «Etiam domine.» Hoc 
est scio domine quia populus gentium canes sunt idolis serviento : et contra deum latrando. 
«Sed  et catelli edunt de micis : quae cadunt de mensa dominorum suorum.» Idest venisti ad 
iudaeos : et te ipsum eis exhibuisti : et non te recipere volverunt. Certe vel quod illi 
repulerunt : hoc nobis petentibus dona. Cuius dominus noster importunam fidem cognocens : 
ait, «O mulier magna est fides tua : fiat tibi sicut vis.» […] Gentes per fidem de canibus sunt 
filii effecti.”412 
                                                          
411 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P. 303. 
 
412 BEDA, o Venerável: Homilie diversorum. Citado em BORGERDING, Todd Michel: Ibidem.  
P.s 143-144. [Por isso, desde onde diz que Jesus saiu para a região de Tiro e Sidónia, podemos entender que 
abandonou os judeus e veio ter com os gentios. Os que ele deixou para trás, ficarão em perdição, e aqueles 
que ele veio encontrar, foram salvos da perdição. A mulher apareceu clamando: «Tende piedade de mim, 
Senhor, filho de David.» Ó, que grande mistério! O Senhor veio dos judeus e a mulher saiu da sua região; Ele 
deixou os judeus e ela deixou para trás a idolatria e as más acções nas quais estava perdida. Isto mostra que 
aquilo que um rejeita de acordo com leis, outro abraça através da fé. Esta mulher é a mãe dos gentios, porque 
ela reconheceu a Cristo através da fé. Ela ofereceu orações ao Senhor pela sua filha, isto é, pelo povo dos 
gentios, o qual, no erro da idolatria e de outros pecados, estava terrivelmente tomado pelo demónio. Por isso, 
esta mulher rezava pela sua filha, ou seja, pelo povo da igreja (…) o Senhor diz: «não é bom tirar o pão aos 
filhos e dá-lo aos cães.» Quem destes dois são os judeus? Eis que os chamou seus filhos, e aos gentios 
chamou cães. E mais uma vez a mulher concordou com o Salvador  e disse: «Assim é, Senhor.» Eu 
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Eis um exemplo do tipo de literatura teológica que Cardoso havia de conhecer. 
 
 
Segmentação: 
 
49 ½ semibreves 
Ecce mulier  
chananea  
α 
SOL 
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
a finibus  
illis egressa  
                 β 
DO (SOL no prolongamento
 do Bassus)
 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
8 ½ semibreves 
Clamavi  
dicens  
γ 
RE plagal
sem intersecção 
▼ 
10 semibreves 
miserere mei Domine  
Fili David  
δ RE plagal
 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
18 ½ semibreves 
filia mea 
male a dæmonio vexatur. 
ε 
SOL plagal
   
     Total de 102 semibreves 
 
 
                                                                                                                                                                                
compreendo isto como significando «Senhor, os gentios são cães que andam a servir a ídolos e a pecar contra 
Deus» porém continuou: «mas até cachorros podem comer as migalhas que caem da mesa do seu dono». Isto 
é para dizer: «Tu vieste aos judeus e revelaste-te a eles, mas eles não se voltaram para te receber. De facto, 
talvez aquilo que eles rejeitaram fosse para nós, que te trazemos deprecações, um presente.» O Senhor 
reconheceu esta importante fé dizendo: «Ó mulher, grande é a tua fé: deseja o que queres que aconteça.» (…) 
os gentios tornaram-se filhos de Deus através da fé de um cão.] 
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Representação esquemática 
 
  α 
 
      
    β     
     γ    
       δ  
        ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
  
 
         PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados:  
       
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ es ll g l 
Altus C3 f ↔ b ll d l 
Tenor C4 d ↔ f  l h 
Bassus F4 
b C      a l d l                     a 
                  d       G ↔ b   G 
 
 
     
Do ponto de vista das extensões de cada voz, a peça parece estar no 2. modo transpositus 
per bmolle, ou seja, transposto 4ª acima. O 2. modo era geralmente caracterizado como 
triste, choroso e melancólico. As cláusulas sobre RE têm um papel muito importante e, 
principalmente do c.31 ao 42, reconhece-se ainda outras características do 1. modo (nobre 
e muito claro), configurando situações de tonus mixtus413, o que pode estar eventualmente 
relacionado à forma positiva com que é avaliada a atitude desta mulher. No entanto, a cor e 
atmosfera do 2. é claramente predominante, principalmente devido à abundância da nota 
MIb.  
 
 
                                                          
413 MEIER, Bernhard: Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie. Oosthoek, Scheltema & Holkema. 
Utrecht, 1974. P.s 269-314. 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 265 – A Quaresma
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O primeiro segmento desta obra, proporcionalmente bastante longo, apresenta uma técnica 
composicional que não se conhece, de forma tão consistente, em nenhuma outra peça de 
Cardoso: a composição extensiva sobre dois materiais musicais de características 
contrastantes, sobre textos distintos: 
 
a) Ecce mulier 
b) Chananea  
 
Esta ‘dissecação milimétrica’ de uma sentença tão curta demonstra o grau de 
meticulosidade com que Cardoso assume o seu papel de hermeneuta bíblico. 
 
Ecce mulier tem um tema propriamente dito, com imitação real, inalterável em todas as 
suas sete aparições. O peso do fardo que a mulher carrega está presente tanto nas notas 
longas, como no papel destacado que dá à 3ª menor, também no tempo de Cardoso 
frequentemente caracterizada como tristiores,  e na antecipação rebatida da nota final. A 
qualidade artesanal de Cardoso fá-lo aparecer com vários graus de intersecção distintos, 
sendo ouvido a cada vez num contexto contrapontístico diferente. 
 
Chananea não tem propriamente um tema, mas sim, determinadas características de 
invenção: melismas escalares sobre semínimas e até colcheias, com exploração de 
continuidade rítmica entre as vozes e até escalar melódica (c.17-18 entre Altus e Superius) 
ou condução paralela das figurações rápidas (c.9-10 e 23-24), num traçado geral que, com 
muitos vértices, parece ilustrar uma paisagem de montanha, que poderia ser a da região de 
Canaã. Mais provável terá Cardoso querido expressar com este tipo de elaboração as 
peripécias da jornada e a longa marcha desta mulher. 
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O que à primeira vista parece ser um recurso puramente contrapontístico (notas longas 
contra florido), pode encerrar uma forte componente teológica de teor simbólico-filosófico: 
o ‘estático = destino’ simultaneamente a ‘movimento = mudança’. 
 
O trecho é proporcionalmente tão longo e activo que precisa de uma coda, nos c.22-25, 
com movimentos paralelos a travar a energia rítmica, com vista a transitar para a passagem 
seguinte.      
- β - 
 
O desenho descendente com notas repetidas e o uso de valores mais longos não só ilustram 
a chegada ao repouso, como o cansaço da mulher cananéa, expresso igualmente no ritardo 
com resolução rebatida do Tenor no c.27 ou no traçado um tanto indeciso ou sinuoso do 
Bassus nos c.29 a 31, e na forma como as novas entradas são sempre cada vez mais graves. 
 
- γ - 
 
Assim, ainda mais se destaca o clamavi, explorando o registo mais agudo de cada uma das 
vozes, conduzindo a uma cadência plagal com que dicens abre espaço para as palavras da 
mulher. 
 
- δ - 
 
Esta passagem, inserida no total da obra, é um excelente exemplo da prática geral 
renascentista:  
 
Polifonia = discurso narrativo;  
Homofonia = discurso declarativo414. 
 
Nesta perspectiva, é interessante dar atenção, na interpretação vocal, à correcta articulação 
sintáxica do vocativo Domine. Tanto os registos vocais usados como a posição cerrada dos 
                                                          
414 BORGERDING, Todd Michael: Ibidem. P. 119. 
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acordes e o seu trajecto harmónico indicam que esta passagem não se quer forte: Não se 
ouve a mulher a gritar, a ponto de incomodar os discípulos que acompanhavam Jesus, mas 
sim, o conteúdo das suas palavras, no seu plano intrínseco, assim como a humildade que 
caracteriza a atitude geral desta personagem.  
 
- ε - 
 
Agora sim, tudo indica agitação e perturbação. 
 
O fim abrupto da narrativa, com uma cláusula que até confirmação plagal recebe, 
encerrando o texto de forma tão solene, para a filha tomada pelo demónio, parece, num 
primeiro momento, desconcertante para os nossos ouvidos e para a nossa sensibilidade 
teológica actual, um verdadeiro sustenatio415. No entanto, há que considerar duas 
hipóteses: 
 
1. A cadência final era ouvida na época de forma dramática, mas não necessariamente 
solene, ou seja, demonstraria a dimensão do problema sobre o qual se debruça a 
mulher, conforme os simbolismos elucidados pelo Venerável Beda (ver 
interpretação do texto); 
2. Esta cláusula fecha o texto de uma forma tão indubitável, que o silêncio que se 
segue ao fim da obra notada ganha um valor expressivo muito acentuado. Assim, 
poder-se-ia considerar o silêncio após a obra como parte da composição, 
expressando a ausência de resposta por parte de Jesus, ou seja, o silêncio que segue 
imediatamente após o fim do trecho bíblico eleito por Cardoso para a composição 
do motete:  Qui non respondit ei verbum [Cristo não lhe respondeu sequer com uma 
palavra]. A cadência sobre esta passagem do texto provocaria a singular situação de 
aposiopesis416 no fim de uma obra.  
 
                                                          
415 Ver XXIX no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
416 Ver III no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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Naturalmente, poder-se-ia conjecturar a possível integração do motete numa Leitura da 
Missa ou numa representação teatral sacra que lhe desse continuidade, ou antecedendo um 
sermão, deixando no ar uma angústia proposital, aproveitada pelo pregador. 
 
 
Comentário final 
 
Como em todas as situações de notas longas contra florido, na prática de ensaio e de 
interpretação, ainda por cima por ter o primeiro tema um caracter tão dolente, é muito 
importante que os cantores o cantem ouvindo com atenção o ‘motor rítmico’, ou seja, as 
notas curtas, que devem transmitir movimento mas não agitação, ora com crescendi e 
diminuendi naturais em direcção aos registos agudo e grave, ora dando ênfase aos vértices 
melódicos, sempre que estes sejam impulso rítmico para a resolução de uma tensão em 
outra voz, ou para um novo início que necessite um ponto energético. 
 
Na verdade, embora a audição de valores curtos seja um mecanismo de controlo 
imprescindível, as notas longas é que deveriam já por si fazer sentir o espaço para as curtas 
que as preenchem. 
 
No mais, a leitura atenta e o canto fluente da peça trazem resposta espontânea a dúvidas 
que se ponham, gerando as decisões de interpretação necessárias, uma vez que a peça está 
escrita com extremo rigor na relação entre motivação retórica e realização prática 
composicional: uma obra exemplar de Musica Poetica.    
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2.5.2.2 Aquam quam ego dabo (16.)417 
 
 
Vivanco (em 1610) também publica um motete sobre este texto (S. João IV: 4-42), mas 
com um arranjo distinto daquele que usa Cardoso, também diferente da versão da vulgata. 
 
Philipp Dulchius (1562-1631) publica um motete latino sobre este texto em 1608. Muitos 
outros compositores do século XVII debruçam-se sobre S. João 4: 13, mas em língua 
alemã. 
 
A água ― que na Epístola desta mesma sexta-feira da terceira semana da Quaresma jorra 
de um rochedo, matando a sede dos hebreus (Números 20: 1-3, 6-13) ― , nas suas diversas 
qualidades, dá margem a um aproveitamento poético-musical muito rico, como passa a ser 
discutido na análise de cada segmento deste pequeno motete. 
 
 
Tradução 
  
In illo tempore : venit Jesus in civitatem 
Samariæ, quæ dicitur Sichar : juxta 
prædium, quod dedit Jacob Joseph filio 
suo. Erat autem ibi fons Jacob. Jesus 
ergo fatigatus ex itinere, sedebat sic 
supra fontem. Hora erit quasi sexta. 
Venit mulier de Samaria haurire aquam. 
Dicit ei Jesus : Da mihi bibere. 
(Discipuli enim ejus abierant in 
civitatem, ut cibis emerent). Dicit ergo ei 
mulier illa samaritana : Quomodo tu, 
Judæus cum sis, bibere a me poscis, quæ 
sum mulier samaritana ? non enim 
coutuntur Judæi Samaritanis. Respondit 
Jesus, et dixit ei : Si scires donum Dei, et 
quis est, qui dicit tibi : Da mihi bibere : 
tu forsitam petisses ab eo, et dedisset tibi 
aquam vivam. Dicit ei mulier : Domine, 
neque in quo haurias habes, et puteus 
altus est : unde ergo habes aquam vivam 
Naquele tempo : veio Jesus a uma cidade 
de Samaria que se chamava Sicar, junto 
da herança que dera Jacob a seu filho 
José. Nesse lugar era o poço de Jacob. 
Cansado da viagem, estava Jesus à beira 
do poço : era quase a hora sexta. 
Chegando uma mulher de Samaria a 
buscar água, disse-lhe Jesus : Dá-me de 
beber (os discípulos tinham ido à cidade 
buscar víveres). A mulher de Samaria 
disse-lhe : Como é que, sendo Judeu, me 
pedis de beber, a mim, que sou 
samaritana? Os judeus não têm relações 
com samaritanos. Jesus respondeu-lhe : 
Se souberas o dom de Deus, e quem é que 
te diz : Dá-me de beber, decerto serias tu 
que lhe farias o pedido, e ele te daria água 
viva. Disse-lhe a mulher : Senhor, não 
tendes como tirar água e o poço é fundo : 
donde podeis então tirar água viva ? Sois 
                                                          
417 P.s 76-78 da edição anexa. 
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? Numquid tu major es patre nostro 
Jacob, qui dedit nobit puteum, et ipsi ex 
eo bibit, et filii ejus, et pecora ejus ? 
Respondit Jesus, et dixit ei : Omnis quis 
bibit ex aqua hac, sitiet iterum : qui 
autem biberit ex aqua, [Aquam] quam 
ego dabo [ei] [si quis biberit ex ea] non 
sitiet in aeternum [dixit Dominus 
mulieri Samaritanae.] : sed aqua quam 
ego dabo ei, fiet in eo fons aquæ 
salientes in vitam æternam. Dicit ad eum 
mulier : Domine, da mihi hanc aquam, ut 
non sitiam, neque veniam huc haurire. 
Dicit ei Jesus : Vade, voca virum tuum, 
et veni huc. Respondit mulier et dixit : 
Non habeo virum. Dicit ei Jesus : Bene 
dixisti, quia non habeo virum : quinque 
enim virus habuisti, et nunc quem habes, 
non est tuus vir : hoc vere dixisti. Dicit ei 
mulier : Domine, video, quia propheta es 
tu. Patres nostri in monte adoraverunt, et 
vos dicitis, quia Jerosolymis est locus, 
ubi adorare oportet. Dicit ei Jesus : 
Mulier, crede mihi, quia venit hora, 
quando neque in monte hoc, neque in 
Jerosolymis adorabitis Patrem. Vos 
adoratis quod nescitis : nos adoramos 
quod scimus, quia salus ex Judæis est. 
Sed venit hora, et nunc est, quando veri 
adoratores adorabunt Patrem in spiritu 
et veritate. Nam et Pater tales quærit, qui 
adorent eum. Spiritus est Deus : et eos, 
qui adorant eum, in spiritu et veritate, 
oportet adorare. Dicit ei mulier : Scio 
quia Messias venit (qui dicitur Christus). 
Cum ergo venerit ille, nobis annuntiabit 
omnia. Dicit ei Jesus : Ego sum, qui 
loquor tecum. Et continuo venerunt 
discipulis ejus : et mirabantur, quia cum 
muliere loquebatur. Nemo tamen dixit : 
Quid quæris, aut quid loqueris cumea ? 
Reliquit ergo hydriam suam mulier, et 
abiit in civitatem, et dicit illis hominibus 
: Venite, et videte hominem, qui dixit 
mihi omnia Quæcumque feci : numque 
ipse est Christus ? Exierunt ergo de 
civitate, et veniebant ad eum. Interea 
rogabant eum discipuli, dicentes : Rabbi, 
maior que o nosso pai Jacob que nos deu 
este poço, assim como seus filhos e 
rebanhos ? Jesus respondeu- lhe : Todo o 
que beber desta água terá sede ainda de 
novo; mas o que beber da que eu lhe 
hei-de dar, jamais terá sede [disse o 
Senhor à mulher samaritana], porque a 
água que lhe hei-de dar, nele se tornará 
fonte de água, que jorre para a vida 
eterna. Disse-lhe a mulher : Senhor, dai-
me dessa água, para que eu não volte a ter 
sede, e não precise mais de vir aqui ! 
Jesus lhe respondeu : Vai, chama o teu 
marido, e vem aqui. Não tenho marido. 
Tens razão, replicou Jesus, em dizer que 
não tens marido, porque já tiveste cinco e 
o homem com quem agora estás não é teu 
marido : disseste bem verdade ! Disse-lhe 
a mulher : Senhor, ao que vejo sois 
profeta. Os nossos pais adoraram nesta 
montanha, e vós, vós dizeis que é em 
Jerusalém que se deve adorar. Jesus disse-
lhe : Mulher, acredita-me : é chegada a 
hora em que não adorareis o Pai nem 
nesta montanha nem em Jerusalém. Vós 
adorais o que não conheceis ; nós 
adoramos o que conhecemos, porque a 
salvação vem dos judeus. Mas vem a 
hora, já chegou, em que os verdadeiros 
adoradores adorarão o Pai em espírito e 
verdade, porque são esses que o Pai quer 
que o adorem. Deus é espírito, e os que o 
adoram devem adorá-lo em espírito e 
verdade. Disse-lhe a mulher : Sei que o 
Messias a quem chamam Cristo vem ; 
quando, então, ele tiver chegado, ensinar-
nos-á todas as coisas. Disse-lhe Jesus : 
Sou eu, o que te fala. Chegaram logo os 
discípulos e ficaram admirados de o ver a 
falar com uma mulher. Entretanto nenhum 
lhe disse : Que procurais, e porque lhe 
falais ? Deixou a mulher a cântara, e foi 
para a cidade, e disse ao povo : Vinde ver 
um homem que me disse tudo o que fiz; 
não será o próprio Cristo ? Da cidade 
saíram e foram ter com Ele. No intervalo 
os discípulos diziam com insistência : 
Mestre, comei ! Mas respondeu-lhes 
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manduca. Ille autem dicit eis : Ego 
cibum habeo manducare, quem vos 
nescitis. Dicebant ergo discipuli invicem 
: Nemquid aliquis attulit ei manducare ? 
Dicit eis Jesus : Meus cibus est, ut 
faciam voluntatem ejus. Nonne vos 
dicitis, quod adhuc quatuor menses sunt, 
et messis venit ? Ecce dico vobis : Levate 
oculos vestros, et videte regiones, quia 
albæ sunt jam ad messem. Et qui metit, 
mercedem accipit, et congregat fructum 
in vitam æternam, ut et qui seminat, 
simul gaudiat, et qui metit. In hoc enim 
est verbum verum : quia alius est qui 
seminat, et alius est qui metit. Ego misi 
vos metere quod vos non laborastis : alii 
laboraverunt, et vos in labores eorum 
introistis. Ex civiate autem illa multi 
crediderunt in eum samaritanorum, 
propter verbum mulieris testimonium 
perhibentis : Quia dixit mihi omnia 
quæcumque feci. Cum venissent ergo ad 
illum samaritani, rogaverunt eum, ut tibi 
maneret. Et mansit ibi duos dies. Et 
multo plures crediderunt in eum propter 
sermonem ejus. Et mulieri dicebant : 
Quia jam non propter tuam loquelam 
credimus : ipsi enim audivimus, et 
scimus, quia hic est vere Salvator mundi. 
Jesus: Tenho um alimento a tomar que 
vós não sabeis. Diziam entre si os 
discípulos : Alguém trouxe-lhe de comer 
? O meu alimento, disse-lhes Jesus, é 
fazer a vontade do que me enviou, e 
realizar a sua obra. Não dizeis vós 
porventura : Quatro meses ainda e será a 
ceifa ? Quanto a mim, também vos digo : 
Levantai os olhos e vede os campos como 
já estão brancos para a ceifa. O que ceifa 
recebe recompensa e amontoa frutos para 
a vida eterna, para que o que semeia se 
regozije ao mesmo tempo que o que 
colhe. Com efeito nisto é verdadeiro o 
provérbio : Um é o que semeia, outro o 
que ceifa. Quanto a mim, enviei-vos a 
ceifar onde não trabalhastes : outros 
trabalharam, e vós entrastes no seu 
trabalho. Um grande número de 
samaritanos da cidade acreditaram nele, à 
palavra da mulher que dava este 
testemunho : Disse-me tudo o que fiz. 
Tendo pois vindo à presença dele 
suplicaram-lhe que ficasse com eles, e 
ficou lá dois dias. Maior número ainda 
creram nEle, por causa das suas palavras, 
e diziam à mulher : Agora já não cremos 
por causa do que disseste, mas porque nós 
mesmos ouvimos e sabemos que é Ele que 
verdadeiramente é o salvador do mundo. 
 
 
Assim como no de Quarta-feira de Cinzas (Cum ieiunatis (11.)), onde igualmente foi 
introduzida uma frase interpolada, também este texto de motete está dividido em duas 
partes, agora inclusive separadas por episema vertical: a primeira, com as palavras de 
Cristo; a segunda, com as do narrador. A composição literária arranjada por Cardoso 
consegue transmitir em 17 palavras a essência da enorme leitura, com 657 vocábulos! 
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Segmentação 
 
30 semibreves 
Aquam  
quam ego dabo  
α  
DO e SIb 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
20 ½ semibreves 
si quis  
biberit ex ea  
 β  
 
 
intersecção de 5 ½ semibreves 
▼ 
15 ½ semibreves 
non sitiet  
in æternum  
 γ  
DO plagal 
 
 
  
 
 
4 ½ semibreves 
  
dixit Dominus   δ RE plagal 
intersecção de 1 ½ semibreve 
\▼ 
22 ½ semibreves 
mulieri 
Samaritanæ. 
 ε  
FA 
   
Total de 86 semibreves 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1  C1 e l ↔ es ll c ll 
Superius 2 C1 d l ↔ d ll a l 
Altus  C3 f ↔ g l f l 
Tenor C4 d ↔ f l F 
Bassus F4 
b C    c ll                c ll 
f l 
                 c l      
           (d)       f F ↔ a   F 
 
 
Apesar de as extensões das vozes, assim como a cláusula de æternum e o início claramente 
plagal do Bassus, trazerem elementos que apontariam para o 5. modo, há maior quantidade 
de factores a afirmar o 6. (o bemol na armação de clave418, a direcção melódica do exórdio, 
a importância de RE419, etc.), que aqui merece outra descrição, distinta da de Duran que se 
expôs em 1.2.2 O modalismo: 
 
“O sexto modo, terceiro entre os plagais, é mais adequado para palavras piedosas que 
movem o ouvinte até às lágrimas, especialmente para a devoção, ou para o pio e alegre; 
não é sem justiça que os músicos o chamam o devoto, o lacrimoso, e o mais pio dos modos, 
distinguindo-o do segundo modo, que chamámos lamentoso e desconsolado.”420    
 
 
Análise de cada segmento 
- α - 
 
Aquam, quam ego e dabo têm motívica musical distinta, ainda que os três elementos 
apareçam seguidos e integrados: 
 
                                                          
418 Tanto Cardoso como Pedro de Cristo não usam bemol na armação de clave dos magnificat quinti toni, 
assim como Morales e Palestrina. Duarte Lobo e Filipe Magalhães, como Orlando di Lasso, usam-no.  
 
419 Tanto Cardoso como Duarte Lobo têm nos magnificat sexti toni várias cláusulas intermédias sobre RE, o 
que nunca acontece no 5. tom. 
 
420 Descrição de Stefano Vanneo (1493-1540) , no Recanetum de musica aurea (Roma, 1533), citada em 
JUDD, Cristle Collins: «Renaissance Modal Theory» in CHRISTENSEN, Thomas (editor): The Cambridge 
History of Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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A ‘água’ recebe um motivo ternário em notas longas, que desde a segunda semibreve do c.1 
até ao c.7 segue como numa cadeia, de voz em voz, sem interrupção, e novamente nos c.8-
10, expressando generosidade e fluência, como num rio largo e plácido, devido à 
concomitância entre ternário e binário, cosendo este motivo os outros dois, na medida em 
que estes são binários, ora nos tempos 1 e 2, ora 2 e 1, cosendo, por sua vez, as aparições do 
motivo grande-ternário, que tem plena continuidade nas seguintes vozes: 
 
 
 
 
Enquanto no Tenor a água preta se transforma em branca (c.9-11), no Superius 1 a 
transformação dá-se de clara para escura, num magnífico exemplo de Augenmusik421 
explorando notação em color422. 
 
Quam ego, motivo independente de Aquam a ponto de começar a voz do Bassus, é quase 
sempre ascendente e isorítmico, com pelo menos uma repetição de notas, conduzindo a 
atenção para dabo.  
                                                          
421 Literalmente: Música dos olhos, significando o uso de notação musical para representar graficamente 
ideias do texto.  
 
422 No fólio 29v  da edição facsimilada anexa. 
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dabo é melismático, rápido e ornamental, como a água viva e fresca de um ribeiro em 
passagem pedregosa, ou como o bom espírito do gesto de dádiva. Só na última aparição, 
travando a energia rítmica, dabo recebe notas longas e legature.  
 
- β - 
 
Um congeries423 envolvendo ritmo pontuado com notas repetidas encaminha o Superius 1 
para a sua nota mais aguda. É curioso o Altus entrar na anacruza do c.20 directamente com 
a 5ª aum. do acorde soante, a partir do qual a tensão tende a diminuir. 
 
- γ - 
 
non sitiet tem motivo saltado, bastante excitado também devido à proximidade das 
sucessivas entradas; in æternum encaminha desenhos melismáticos para uma cláusula 
sobre DO, que, num ponto tão decisivo, seria típica do 5. modo, caracterizado como 
benévolo e deleitoso.  
 
- δ - 
 
Após um episema vertical que em cada acústica ou ambiente levará os intérpretes a uma 
pausa de diferente duração, segue um noema424em que o narrador faz solenemente constar 
a autoria das palavras ouvidas, antes de referir a quem terão sido proferidas, no que 
aproveita claramente o contraste de posições destas duas personagens. 
 
                                                          
423 Ver IX no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
424 Ver XXI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- ε - 
 
A congeries é agora descendente, embora a passagem se encaminhe para um efeito geral 
de auxesis425 ― ou seja: motívica descendente, com tendência a diminuendo, é apresentada 
num contexto de abertura do âmbito geral das vozes ― levando a obra ao seu fim, com 
clausula perfecta, não sem antes se ouvir um último melisma de semínimas pelo Tenor, 
com efeito de reminiscência do início da obra, e vários ritmos pontuados, que no Bassus 
são duas continuações distintas de um intervalo de 5ª ascendente.  
 
 
Comentário final 
 
O facto de esta peça tão curta conter tanta informação musical faz com que na sua 
interpretação se deva articular a forma de maneira particularmente clara, não só, 
evidentemente, no episema vertical, mas também entre os segmentos ‘α’ e ‘β’, e também 
‘δ’ e ‘ε’. 
 
A qualidade de ‘α’ será tão boa quanto mais o motivo das notas longas transmita 
tranquilidade e o das notas curtas, vida, constituindo ambos unidade por 
complementaridade ― sem letargia no repouso, nem agitação na actividade, em plena 
harmonia, longe de exageros ― podendo esta referência servir de paradigma para a peça 
como um todo.  
                                                          
425 Ver V no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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2.5.2.3 Nemo te condemnavit (17.)426 
 
 
Não foi encontrada concordância de texto (S. João 8: 1- 11) em nenhuma obra polifónica 
ibérica, mas sim, um motete do compositor bávaro Andreas Roselius (Dodecachordom 
vivum, 1598) sobre esta mesma passagem.  
 
Na antífona ad Magnificat de Vésperas cantada no sábado da terceira semana da Quaresma 
lê-se o mesmo texto usado por Cardoso, com excepção da ausência da palavra «vade». A 
antífona aparece na página 371 do Antiphonale Monasticum e está no 3. tom. 
 
Esta é a peça intermédia das três a 5vv que fecham a Quaresma, cada uma mais longa que 
a anterior: Aquam quam ego dabo (16.) com 86 semibreves, Nemo te condemnavit (17.) 
com  96 semibreves e Accepit ergo panes (18.) com 112 semibreves, sendo a última entre 
as três seguidas sem data litúrgica no título, voltadas para episódios em que uma 
personagem feminina tem papel destacado. 
 
Neste Sábado da 3ª semana da Quaresma, além da adúltera do evangelho da qual conta o 
motete de Cardoso,  uma enorme leitura de epístola (Daniel 13: 1-9, 15-17, 19-30 e 23-62) 
retrata a sina de Susana, injustamente acusada de adultério, fazendo com que a liturgia 
deste dia seja verdadeiramente temática.  
 
 
Tradução 
  
In illo tempore : perrexit Jesus in 
montem Oliveti : et diluculo iterum 
venit in templum, et omnis populus 
venit ad eum, et sedens docebat eos. 
Adducunt autemscribæ et farisæi 
mulierem in adulterio deprehensam : 
et statuerunt eam in medio, et dixerunt 
ei : Magister, hæc mulier modo 
deprehensa est in adulterio. In lege 
Naquele tempo : caminhou Jesus para o 
monte das Oliveiras, e depois, ao apontar do 
dia, voltou para o templo. Todo o povo veio 
ter com ele, e, sentando-se, pôs-se a instruí-
los. Os escribas e fariseus trouxeram-lhe, 
então, uma mulher surpreendida em 
adultério. Puseram-na no meio da multidão e 
disseram a Jesus : Mestre, aqui está esta 
mulher que surpreendemos em adultério; ora 
                                                          
426 Pp. 79-82 da edição anexa. 
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autem Moyses mandavit nobis 
hujusmodi lapidare. Tu ergo quid 
dicis ? Hoc autem dicebant tentantes 
eum, ut possent accusare eum. Jesus 
autem inclinans se deorsum, digito 
scribebat in terra. Cum ergo 
perseverarent interrogantes eum, 
erexit se, et dixit eis : Qui sine 
peccato est vestrum, primus in illam 
lapidam mittat. Et iterum se inclinans, 
scribebat in terra. Audientes autem 
unus post unum exibant, incipientes a 
senioribus : et rimansit solus Jesus, et 
mulier in medio stans. Erigens autem 
se Jesus, dixit ei : Mulier, ubi sunt qui 
te accusabant ?  Nemo te 
condemnavit [mulier]? [quæ dixit : 
]Nemo, Domine. [Dixit autem Jesus : 
] Nec ego te condemnabo : vade, et 
jam amplius noli peccare. 
Moisés, na sua lei, ordena que tais mulheres 
devam ser lapidadas. Vós que dizeis? 
Falavam assim para o tentarem, a ver se 
tinham de que o acusar. Mas Jesus, 
inclinando-se pôs-se a escrever na terra com 
o dedo. Como continuassem a interrogá-lo, 
levantou-se e disse-lhes : Quem de vós está 
sem pecado, seja o primeiro a atirar-lhe a 
pedra. E baixando-se outra vez, continuava a 
escrever na terra. Mas, ouvindo aquelas 
palavras, foram-se uns atrás dos outros, 
começando pelos mais velhos. Ficou Jesus só 
com a mulher, que ali estava de pé. Então, 
endireitando-se para cima, disse-lhe : Onde 
estão os que te acusavam, mulher? Ninguém 
te condenou[, mulher]? Ninguém, Senhor 
[, respondeu ela. Disse-lhe Jesus :] Também 
eu não te condenarei. Vai em paz e não 
peques mais. 
 
 
Ao contrário de outras obras em que Cardoso chega a acrescentar de mão própria 
passagens em que o narrador diz quem está a proferir qual sentença (11. e 16.), aqui, 
embora haja um diálogo com duas mudanças de falante, Cardoso retira do texto estas 
indicações, acrescentando unicamente o vocativo mulier à pergunta que inicia o motete. 
Naturalmente, quem examinasse o texto com atenção, mesmo que não conhecesse a 
passagem bíblica de onde foi retirado, descobriria onde há as mudanças de interlocutor, 
mas se só o ouvisse …? 
 
Esta questão é importante tanto para a análise dos segmentos, como para as consequências 
de interpretação que dela advêm. 
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Segmentação 
 
31 semibreves 
Nemo te condemnavit 
mulier  
 α 
LA
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
21 semibreves 
Nemo, Domine.   β 
 
intersecção de 6 ½ semibreves 
▼ 
24 ½ semibreves 
Nec ego 
te condemnabo  
 γ 
 
intersecção de 5 ½ semibreves 
▼ 
31 ½ semibreves 
vade,  
et jam amplius  
noli peccare. 
 δ 
LA
   
Total de 96 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
        
  α      
    β    
      γ  
       δ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
        
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►      
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1  G2 e l ↔ a ll cis ll 
Superius 2 G2 g l ↔ a ll e ll 
Altus  C2 a ↔ d ll a l 
Tenor C3 g ↔ a l a 
Bassus F3 
 C e ll               e ll      a l 
                    e l    
              a A ↔ c l   a 
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Esta peça está no 3. modo ― inclusive com algumas semelhanças para com a obra Cum 
ieiunatis (11.) de Quarta-feira de Cinzas, também a 5vv ― considerado cruel, impiedoso e 
arrebatado, ou seja, privilegiando o aspecto dramático do episódio. Nesta perspectiva, as 
alterações que aparecem no texto musical não têm aqui o intuito de conferir mais 
dramaticidade ao plano modal, mas sim, pelo contrário, tendem a suavizar as 
características do modo principal da obra. 
 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Tanto o desenho sinuoso do primeiro tema, imitado real para que mantenha o semitom 
expressivo característico do modo, como os melismas rápidos e as entradas muito 
concentradas a partir do c.6: nada confirma o πάθος427 [pathos] que se esperaria de um 
momento em que o perigo está ultrapassado. Assim como nos números 13. e 15., também 
aqui é musicado um trecho da leitura que não está presente no motete propriamente dito: 
Este primeiro segmento transporta musicalmente a tensão da passagem de texto anterior, 
quando a turba estava prestes a linchar a mulher, sem para tal precisar do respectivo texto 
literário, ou seja, a música substitui as palavras. Visto de outra forma, Cardoso vê na 
pergunta retórica de Cristo, na fronteira do irónico, a ponte entre os dois momentos (de 
condenação e de perdão), dando só à palavra mulier uma motívica francamente mais 
voltada para o segundo momento. A energia é tanta que a cadência final deste segmento 
parece uma cláusula de fim de obra, tendo por consequência a clara distinção entre os 
participantes do diálogo, na medida em que articula muito acentuadamente a forma. 
  
                                                          
427 Ver XXV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- β - 
 
Certamente, o facto de este segmento avançar inicialmente sem Bassus e fazendo com que 
as três vozes superiores explorem os seus registos mais agudos será uma representação 
musical da voz de quem fala: uma mulher. O facto de que o Altus no início do segmento 
chegue a estar uma 8ª cruzado abaixo do Tenor será certamente uma figura musical 
representando subserviência e humildade. Os vários tipos de legature e as passagens de 
ritmo pontuado  acentuam o πάθος [pathos] com que se ouvem as palavras da mulher. 
 
- γ - 
 
Assim, as palavras de Cristo ― não por acaso, iniciadas pelo Bassus ―  ouvem-se agora 
como gesto generoso, em que as semínimas são ornamentais, sinal de virtude, e em que FA 
e DO são diversas vezes alterados para cortar a aspereza do modo da obra, com várias 
passagens em 3as paralelas. 
 
- δ - 
 
O último segmento apresenta um mesmo tema em duas variantes: a primeira ascendente, a 
segunda descendente; ambas começadas pelo Tenor (respectivamente nos c.33 e 38), 
construindo um módulo de tensão crescente, inclusive devido a uma actividade 
contrapontística muito densa, e logo decrescente, até as duas vozes superiores entrarem em 
canon nas suas notas mais agudas (c.43 e 44), dando sinal da chegada do seu fim, que é 
picardo, com efeito majestoso. O acorde de RE Maior (c.38) tem papel de sinal de 
inversão. 
  
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 282 – A Quaresma
Comentário final 
 
É muito importante que os cantores tenham consciência dos aspectos discutidos acima, de 
maneira que possam cantar a obra como actores, ora no papel de Cristo, ora no da mulher, 
ora novamente no de Cristo, em dois carácteres distintos, sentindo a motivação dramática 
que rege os aumentos e diminuições de tensão. Assim, o segmento ‘β’ não deve ser 
entendido como forte, por consequência do registo agudo. Muito pelo contrário, é humilde. 
Aqui o registo agudo representa unicamente a voz feminina. Tão pouco o ‘γ’ deve soar 
debil, sem autoridade, embora não deva deixar de ser bondoso e protector, assim como a 
instrução final não é completamente desvinculada da tensão que emana do total da leitura. 
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12.6 O Domingos da Paixão e de Ramos 
 
Estes dois Domingos tinham liturgias muito distintas: 
 
O primeiro constitui uma peça de contraste para com o ambiente mais leve do da quarta 
semana da Quaresma, dando concentrada ênfase à dor de Cristo, que neque per sanguinem 
hircorum aut vitulorum, sed per proprium sanguinem introivit semel in Sancta, æterna 
redemptione inventa [nem por sangue de bodes, ou de bezerros, mas pelo seu próprio 
sangue, entrou uma única vez no Santuário, havendo achado uma redenção eterna] , na 
Epístola (S. Paulo aos Hebreus 9: 11-15); no Tracto deste dia (Salmo 128: 1-4) diz o 
salmista: supra dorsum meum fabricaverunt peccatores [os pecadores bateram-me nas 
costas como ferreiros]; o evangelho, extremamente dramático, segue transcrito na análise 
do motete, que lhe aproveita as últimas palavras. Em suma, a liturgia deste Domingo 
sublinha a injustiça no sacrifício de quem não o merece, no plano pessoal de Jesus e nas 
suas consequências moral-teológicas, preparando os fiéis para a Semana Santa, a iniciar-se 
dentro de sete dias. 
 
A comemoração do Domingo de Ramos começava no edifício da igreja ― onde se ouvia o 
evangelho de onde sai o texto do presente motete ― partia em procissão e retornava, num 
momento descrito quando da análise do hino/responso Gloria Laus (23.), capítulo 2.9.1.. 
Embora em alguns textos da liturgia se faça referência aos preparativos para o sacrifício de 
Cristo428, a tónica principal desta data assenta sobre a comemoração da entrada triunfal de 
Jesus em Jerusalém429. Só no fim da missa que se seguia ao retorno da procissão era lida ou 
cantada/representada a longuíssima narrativa da Paixão de Cristo, na versão de S. Mateus 
26:1-75 e 27: 1-66, neste primeiro Domingo da Semana Santa. 
                                                          
428 Num dos Graduais existentes para esta data: na perspectiva de Caifás e do seu grupo («…Expedit vobis, ut 
unus moriatur homo pro populo, et non tota gens pereat… […É-vos conveniente que um só homem morra 
pelo povo, e não pereça toda a nação...]); no outro; na de Cristo («…Pater, si fieri potest, transeat a me calix 
iste…» […Pai, se é possível, passe de mim este cálice…], num texto praticamente igual ao do 1º Responso da 
Semana Santa (ver 2.10.1.1). 
 
429 Ver comentários ao texto em: 2.9.1 Gloria Laus (23.), nesta dissertação. 
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  2.6.1 Tulerunt lapides (19.)430 
 
Não foi encontrada nem uma única concordância polifónica para este texto (S. João 8: 46-
59). No Antiphonale Monasticum, página 392, há uma antífona da Hora Nona (também 
chamada Noa) do Domingo da Paixão precisamente com o mesmo texto lido no motete de 
Cardoso. Este motete está transcrito no códice manuscrito 18518 da Biblioteca Nacional de 
Viena, mas em ¢, e não, como na versão original (c) que aqui se lê. 
 
Embora este e o motete seguinte estejam no mesmo modo, são obras muito distintas, como 
o são os dois Domingos a que se destinam.  
 
 
Tradução 
 
In illo tempore : dicebat Jesus turbis 
judæorum : Quis ex vobis arguet me de 
peccato? Si veritatem dico vobis, quare 
non creditis mihi? Qui ex Deo est, 
verba Dei audit. Propterea vos non 
auditis, quia ex Deo non estis. 
Responderunt ergo judæi, et dixerunt ei 
: Nonne bene dicimus nos, quia 
Samaritanus est tu, et dæmonium 
habes? Respondit Jesus : Ego 
dæmonium non habeo, sed honorifico 
Patrem meum, et vos inhonorastis me. 
Ego autem non quæro gloria meam : 
est qui quærat , et judicet. Amen, amen 
dico vobis : si quis sermonem meum 
servaverit, mortem non videbit in 
æternum. Dixerunt ergo judæi : Nunc 
cognovimus quia dæmonium habes. 
Abraham mortuus est, et prophetæ : et 
tu dicis : Si quis sermonem meum 
servaverit, non gustabit mortem in 
æternum. Nunquid tu major est patre 
nostro Abraham, qui mortuus est? et 
prophetæ mortui sunt. Quem teipsum 
facis? Respondit Jesus : Si ego glorifico 
Naquele tempo : disse Jesus aos Judeus : 
Qual de vós me arguirá de pecado? Se eu 
vos digo a verdade, porque me não credes? 
O que é de Deus, ouve as palavras de Deus. 
Por isso vós não as ouvis, porque não sois 
de Deus. Responderam-lhe então os Judeus 
e disseram-lhe : Não dizemos nós bem que 
és um samaritano e tens demónio? 
Respondeu-lhes Jesus: Eu não tenho 
demónio, mas dou honra a meu pai, e vós, a 
mim, desonrastes-me. Eu não busco a 
minha glória; outro é o que a buscará e fará 
justiça. Em verdade, em verdade vos digo 
que, se alguém guardar a minha palavra, 
não terá a morte eternamente. Disseram-lhe 
pois os judeus : Agora é que conhecemos 
que estás possesso do demónio. Abraão 
morreu, e os profetas morreram, e tu dizes : 
Se algum guardar a minha palavra não terá 
a morte eternamente. Acaso és tu maior que 
o nosso pai Abraão que morreu, e do que os 
profetas, que também morreram? Quem te 
fazes tu ser? Respondeu Jesus : Se me 
glorifico a mim mesmo, não é nada a minha 
glória; quem me glorifica é meu pai, aquele 
                                                          
430 Pp. 88-91 da edição anexa. 
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meipsum, gloria mea nihil est : est 
Pater meus, qui glorificat me, quem vos 
dicitis quia Deus vester est, et non 
cognovistis eum : ego autem novi eum : 
et si dixero, quia non scio eum, ero 
similis vobis, mendax. Sed scio eum, et 
sermonis ejus servo. Abraham pater 
vester exsultavit, ut videret diem meum 
: vidit, et gavisus est. Dixerunt ergo 
Judæi ad eum : Quinquaginta annos 
nondum habes, et Abraham vidisti? 
Dixit eis Jesus : Amen, amen dico vobis 
: antequam Abraham fierit, ego sum. 
Tulerunt lapides, ut jacerent in eum; 
Jesus autem abscondit se et exivit de 
templo. 
de Quem dizeis que é vosso Deus. E, 
entretanto, vós não O tendes conhecido; 
mas eu conheço-O, e, se disser que não O 
conheço, serei, como vós, mentiroso. Mas 
sim, conheço-O, e guardo a sua palavra. 
Vosso pai Abraão desejou ansiosamente 
ver o meu dia; viu-o, e ficou cheio de gozo. 
Disseram-lhe por isso os judeus : Ainda 
não tens cinquenta anos e viste Abraão? 
Respondeu-lhes Jesus : Em verdade, em 
verdade vos digo que, antes que Abraão 
fosse feito, já eu existia. Então pegaram 
em pedras para lhe atirarem; mas Jesus 
escondeu-se, e saiu do templo. 
 
Desta vez, o fim triste do texto do motete corresponde ao fim do texto da leitura. É 
precisamente esta tristeza e a falta de perspectiva que aparecem espelhadas na música, uma 
verdadeira area d’ombra431 
 
 
 
Segmentação 
 
40 semibreves 
Tulerunt lapides, 
ut iacerent in eum  
α 
LA plagal
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
12 semibreves 
Iesus autem abscondit se  β LA
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
22 ½ semibreves 
et exivit de templo. γ MI plagal
   
Total de 72 semibreves 
                                                          
431 Em italiano,  esta expressão (ária de sombra) é usada para textos musicais que manifestam um conteúdo 
profundamente triste. 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 286 – Paixão e Ramos
Representação Esquemática      
 
      
  α    
    β  
     γ 
      
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼    
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados: 
        
Nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1  C1 e l ↔ e ll gis l 
Altus C3 a ↔ a l e l 
Tenor 1  C4 d ↔ f l e 
Tenor 2 C4 e ↔ f l h 
Bassus F4 
 c            a l        e l 
a 
              a       
                (e)   e GIS ↔ a   e 
 
 
Esta obra está no 4. modo, que era caracterizado de duas formas muito distintas: uma mais 
negativa e outra mais positiva. Este motete explora a negativa, enquanto o seguinte (20.), a 
positiva. Nas palavras de Duran: Este tono se compara y aplace a los susurrones, 
detratores, alevosos, que tiran la piedra y esconden la mano432.  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O primeiro segmento é formado por dois gestos musicais distintos: um para tulerunt 
lapides, outro para ut iacerent in eum. O primeiro tem, tanto na sua versão sujeito como na 
                                                          
432 ZALDÍVAR, Álvaro: Como Canta el Gregoriano – Aportaciones de la Teoria Musical Española a la 
Doctrina del Ethos Modal de Canto Llano. Em Primeras Jornadas de Canto Gregoriano, 1996. Institución 
«Fernando el Católico». Zaragoza, 1996. P. 119. 
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resposta, intervalos e âmbitos aumentados e diminutos; segundo Burmeister, um caso de 
aspeton intervallum433, expressão de dor e  de desapontamento. O segundo, pelo contrário, 
começa na maior parte das vezes com salto de 4ª ascendente, muito determinado, com 
ritmo pontuado sobre notas repetidas, transmitindo impassibilidade. Com o correr do 
segmento, estas características passam a não se verificar de forma tão consistente. 
 
 
- β - 
 
O facto de que este segmento começa, com a palavra Iesus, usando o mesmo acorde 
deixado pelo fim do anterior, mas que antes era Maior, e agora menor, tem intenso efeito 
expressivo, ainda mais devido à ausência inicial do Bassus, o que transmite sensação de 
fragilidade. 
 
- γ - 
 
A entrada deste segmento está de tal forma inserida no anterior, que de facto parece 
representar a saída escondida de Jesus. A invenção contrapontística é repetitiva e 
enrodilhada. Do ponto de vista harmónico há que destacar tanto o ritardo de 9ª do Altus 
(c.64) ― uma excepção no vocabulário harmónico em geral muito restrito ― como a 
estranha situação de ritardo da 3ª Maior pela 4ª, ouvindo-se antes da resolução, 
simultaneamente, a 3ª menor (c.66). Esta situação harmónica é usada por Cardoso também 
em outros textos que manifestam desconforto ou pecado, como por exemplo: ante faciem 
subsequentes [diante do opressor], c.35 da segunda leitura de Quinta-feira Santa (28.), ou 
vetustam fecit pellem meam [fêz envelhecer a minha pele], c.114 da terceira leitura de 
Sexta-feira Santa (36.), sem a resolução em Maior, como também, ainda que muito rápida, 
em peccata nostra, c.12 do terceiro responso de Quinta-feira Santa (31.). 
 
 
 
                                                          
433 Ver IV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
Esta é uma das obras mais escuras de todo o Livro, seria uma pena transpô-la. O seu 
registo grave, com as vozes frequentemente cruzadas, num âmbito muito pequeno, é aqui 
um meio expressivo.  
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2.6.2 Turbæ quæ præcedebant (20.)434 
 
 
Pedro de Cristo usa só o fim do texto (S. Mateus 21: 1-9) «Osanna Filio David: benedictus 
qui venit in nomine Domini» no motete MM 33, 109v-10 da Biblioteca Geral da 
Universidade de Coimbra435. Em geral, os outros compositores preferem o Adoramus te ou 
passagens da Paixão para o Domingo de Ramos. No entanto, Palestrina tem um motete (nº 
17 do Motettorum liber secundus) e uma antífona (páginas 150-152 do volume 30 da sua 
obra completa), ambas com texto pouco mais extenso que o do motete de Cardoso 
(respectivamente S. Mateus 21: 8, 9 e 15b e S. Mateus 21: 8a e 9b). 
 
Embora se encontre no mesmo modo que o motete anterior, ambos são radicalmente 
contrastantes, demonstrando a diferença de carácter possível entre estes dois Domingos. 
 
O Domingo da Paixão representa o prisma de Cristo e dos que sabem o que está para a 
acontecer em breve (a Paixão); o Domingo de Ramos, na parte em que comemora a entrada 
triunfante em Jerusalém, representa o prisma de quem não sabe o que sucederá.   
 
Tradução 
 
 
In illo tempore : cum appropinquasset 
Jesus Jerosolymis, et venisset 
Bethphage ad montem Oliveti : tunc 
misit duos discipulos suos, dicens eis : 
Ite in castellum, quod contra vos est, et 
statim invenietis asinam alligatam, et 
pullum cum ea : solvite, et adducite 
mihi : et si quis vobis aliquid dixerit, 
dicite, quia Dominus his opus habet, et 
confestim dimittet eos. Hoc autem 
Naquele tempo : Aproximando-se Jesus de 
Jerusalém, e tendo chegado a Betfagé, ao 
pé do monte das Oliveiras, mandou dois 
discípulos seus, dizendo-lhes : Ide à aldeia 
que vos está fronteira, e logo achareis uma 
jumenta presa, e com ela o seu filho : 
desatai-a e trazei-ma; e, se alguém vos 
disser alguma coisa, respondei que o 
Senhor precisa deles, e para logo os 
deixarão. Mas tudo isto aconteceu para 
                                                          
434 Pp. 92-96 da edição anexa. 
 
435 Owen Rees (Editor): Musik by Pedro de Cristo – na Edition of the Motets from Coimbra, Biblioteca Geral 
da Universidade, MM33. Music Archiv Publications, Amsterdam, 1998. P. 189. 
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totum factum est, ut adimpleretur quod 
dictum est per prophetam, dicentem : 
Dicite filiæ Sion : Ecce rex tuus venit 
tibi mansuetus, sedens super asinam et 
pullum, filium subjugalis. Euntes autem 
discipuli, fecerunt sicut præcepit illis 
Jesus. Et adduxerunt asinam, et pullum 
: et imposuerunt super eos vestimenta 
sua, et eum desuper sedere facerunt. 
Plurima autem turbastraverunt 
vestimenta sua in via : alii autem 
cædebant ramos de arboribus, et 
sternebant in via : Turbæ [autem] quæ 
præcedebant et quæ sequebantur 
clamabant dicentes: Hosanna Filio 
David! Benedictus qui venit in nomine 
Domini.  
cumprir-se o que foi dito pelo profeta : 
Dizei à filha de Sião : Eis que o teu Rei 
vem a ti, cheio de mansidão, montado sobre 
uma jumenta e sobre um jumentinho, filho 
da que está sob o jugo. Foram, então, os 
discípulos, e fizeram o que lhes ordenara 
Jesus. E, trazendo a jumenta e o 
jumentinho, cobriram-nos com os seus 
vestidos, e fizeram Jesus sentar-se em cima. 
Entretanto uma grande multidão de povo 
estendeu pelo caminho os seus vestidos, 
enquanto outros cortavam ramos de 
árvores, e com eles juncavam a estrada; e a 
multidão que o precedia, e a que vinha 
atrás, clamavam em altas vozes, dizendo: 
Hosana ao filho de David; bendito seja o 
que vem em nome do Senhor. 
 
 
Neste texto, que é a principal origem do benedictus no próprio da Missa, não fica claro se 
a palavra Hosanna ainda conserva aqui o seu significado original (em hebraico significava 
«ajuda, já!») ou se tem unicamente o sentido de aclamação de louvor, conforme se a usa 
hoje em dia. 
 
Segmentação 
 
43 semibreves 
Turbæ  
quæ præcedebant 
α  
intersecção de 4 ½ semibreves 
 ▼ 
21 ½ semibreves  
et quæ sequebantur  
clamabant  
dicentes:  
β  
 
MI plagal 
sem intersecção 
▼ 
11 ½ semibreves 
Osanna Filio David  γ MI (cláusula em Mi) 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
35 ½ semibreves 
Benedictus qui venit  
in nomine  
Domini. 
δ  
 
MI plagal 
   
          Total de 106 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
       
  α     
   β    
     γ  
      δ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼        
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►     
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1  C1 d l ↔ e ll h l 
Superius 2 C1 d l ↔ e ll gis l 
Altus  C3 a ↔ a l e l 
Tenor C4 e ↔ f l h 
Bassus F4 
 C a l                           a      e l 
       a       
            e A ↔ a   e 
 
A comparação entre este e o motete anterior, estando ambos no 4. modo, dá ensejo a 
reconhecer quão distintas podem ser as descrições de ηθος [ethos] modal. Compare-se às 
palavras de Duran, reproduzidas na análise do Tulerunt lapides (19.), as de Stefano Vanneo 
(1493-1540), sobre o mesmo 4. modo, estas mais próximas da presente obra: 
 
“O 4. modo, segundo entre os plagais, é completamente diferente do 3. que o precede, uma 
vez que é adequado a todas as palavras de amor, laser, descanso, tranquilidade, adulação, 
decepção, e detracção, por isso é chamado ‘o modo da adulação’.”436   
 
                                                          
436 No Recanetum de musica aurea (Roma, 1533),citado em JUDD, Christle Collins: Renaissance modal 
theory. Artigo em CHRISTENSEN, Thomas (editor): The Cambridge History of Western Music Theory. 
Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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No entanto, principalmente no seu exórdio, a obra revela elementos de desconforto, 
característicos do período da Paixão em que se enquadra, sem no entanto deixar de 
manifestar o júbilo próprio à comemoração da entrada de Jesus em Jerusalém. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Não só o tema inicial deixa o intervalo de trítono relativamente exposto, como a imitação 
por inversão real causa uma relação intervalar, para os nossos ouvidos, estranha, entre os 
pares de vozes Superius 1-Altus e Tenor-Bassus: o âmbito de 8ª dim. para o motivo da 
palavra Turbæ, numa situação semelhante à que inicia o motete Non mortui, do Liber 
primus missarum437 do próprio Cardoso, embora lá a versão descendente seja anterior à 
ascendente. quæ præcedebant conduz três mínimas, que no c.8 têm uma situação de 
cromatismo directo semelhante à dos c.28-30 de Angelis suis (12.), a muitas semínimas e, 
no total, três pares de colcheias, dando a ideia de que a turba que o precedia não só era de 
muita gente, como se apressava para estar à sua frente. 
 
- β - 
 
Em franco contraste, et quæ sequebantur aparece em mínimas descendentes, alternando 
preparação-ritardo-resolução em passos conjuntos descendentes. clamabant sobe o registo 
em direcção ao registo mais agudo de cada uma das vozes, tomando o mesmo recurso 
harmónico, mas agora por prolongamento, sem notas repetidas, deixando numa cadência 
plagal sobre MI, sucedida de pausa, um claro sinal de dois pontos, preparando-nos para a 
audição das suas vozes.  
- γ - 
 
Numa dulcíssima alternância entre coro grave (sem Superius) e coro agudo (sem Bassus), 
este Osana filio David lembra o texto do hino para Domingo de Ramos que Cardoso 
publicou neste mesmo Livro (24.):  
                                                          
437 Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 237.  
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Gloria, laus, et honor, tibi sit 
Rex Christi Redemptor: 
Cui puerile decus prompsit 
Hosanna pium. 
Glória, louvor e honra te sejam dados,  
ó Cristo Rei, Redentor; 
a Quem as crianças, com júbilo inocente  
entoam Hosana. 
 
- δ - 
 
Embora comece de forma muito suave, este segmento é muito mais complexo e longo que 
o anterior438, com melismas descendentes para in nomine e ascendentes para Domini, 
formando muitos ritardos da 3ª pela 4ª, um doce acorde de 6ª acrescentada no c.42, mas 
também a estranha falsa relação do c.47 (entre Superius 1 e Tenor), assim como, de certa 
forma, também nos c.49-50 e c.51 (ambas entre os dois Superius), estas últimas com um 
efeito antes positivo.  O supplementum do Altus fecha a obra com um gesto solene. 
 
Comentário final 
 
A obra é muito gratificante por apresentar em tão curto espaço de tempo quatro tipologias 
do contraponto de Cardoso: No segmento ‘α’, o recurso ao florido de semínimas e 
colcheias, contra um motivo de notas longas; no ‘β’, prioridade harmónica em música 
lenta, praticamente só com notas brancas; no segmento ‘γ’ contraponto muito simples, 
semelhante ao dos hinos; no segmento ‘δ’, muita complexidade contrapontística, 
retornando à ideia inicial que se encerra na palavra inicial do motete: turbæ. Por um lado, 
há que fruir estes três géneros inseridos numa só obra; por outro, há que estar atento para 
compensar exageros a que estes contrastes possam levar, de forma a garantir o sentido de 
unidade necessário. 
                                                          
438 No Osanna filio David de Pedro de Cristo (†1571) a relação entre os textos dos segmentos ‘γ’ e ‘δ’ é 
inversa: Osanna Filio David é quase todo muito agitado, enquanto benedictus qui venit in nomine Domini é 
mais tranquilo. Ver Owen Rees (Editor): Ibidem. P.s 189-193. 
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2.7 Um motete para a Quinta-feira da Paixão:  
      Mulier quæ erat in civitate peccatrix (22.)439 
 
 
Também este texto (S. Lucas 8: 36-50) tem uma composição de Pedro de Cristo (MM 33, 
19v-20; MM 53, 28v-29 da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra)440, numa versão 
mais curta, também diferente da da vulgata, e com música muito distinta da de Cardoso.  
 
Palestrina tem um motete de texto quase igual, começando por «in diebus illis mulier quae 
erat in civitate peccatrix…», para Dia de Santa Madalena, impresso no Motecta festorum 
totius anni Liber primus. 
 
No Antiphonale Monasticum, página 585, há uma antífona com o mesmo episódio, mas 
com um arranjo dos versículos que não é igual nem ao de Cardoso, nem ao de Pedro de 
Cristo, nem tão pouco ao de Palestrina, destinada a uma sexta-feira de Setembro.  
 
Tradução 
 
In illo tempore : Rogabat autem illum 
quidam de pharisæis, ut manducaret 
cum illo. Et ingressus domum pharisæi, 
discubuit. Et ecce Mulier quæ erat in 
civitate peccatrix, ut cognovit, quod 
accubuit in domo pharisæi, adtulit 
alabastrum unguenti :  et stans retro 
secus pedes (ejus) [Domini], lacrymis 
cœpit rigare pedes ejus, et capillis 
capitis sui tergebat, et osculabatur 
pedes ejus, et unguento ungebat. 
videns autem pharisæus, qui vocaverat 
eum, ait intra se,  dicens : Hic si esset 
propheta, sciret utique, quæ et equalis 
mulier, quæ tangit eum :  quia 
peccatrix est. Et respondens Iesus, dixit 
Naquele tempo: um dos fariseus rogava que 
fosse comer com ele. E, tendo entrado em 
casa do fariseu, sentou-se à mesa. E eis que 
uma mulher, que era pecadora na 
cidade, quando soube que ele estava à 
mesa na casa do fariseu, levou um vaso de 
alabastro cheio de bálsamo; e, estando a 
seus pés por trás dele, começou a 
banhar-lhe os pés com lágrimas, e os 
enxugava com os cabelos da sua cabeça, 
e os beijava, e os ungia com o bálsamo.  
Ora, vendo isto, o fariseu que o tinha 
convidado disse consigo : Se este fosse 
profeta, com certeza saberia quem e qual é 
a mulher que o toca, e que é pecadora. 
Então, respondendo Jesus, disse-lhe : 
                                                          
439 P.s 101-105 da edição anexa. 
 
440 Owen Rees (Editor): Musik by Pedro de Cristo – an Edition of the Motets from Coimbra, Biblioteca Geral 
da Universidade, MM33. Music Archiv Publications, Amsterdam. P. 70. 
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ad illum :  Simon, habeo tibi aliquid 
dicere. At ille ait : magister, dic. Duo 
debitores erant cuidam fœneratori : 
unus debebat denarios quingentos, 
alius quinquaginta. Non habentibus illis 
unde redderent, donavit utrisque. Quis 
ergo eum plus diliget ? Respondens 
Simon, dixit : Æstimo quia is, cui plus 
donavit. At illi dixit ei : Recte iudicasti. 
Et conversus ad mulierem, dixit 
Simoni : vides hanc mulierem ? Intravi 
in domum tuam, aquam pedibus meis 
non dedisti : hæc autem lacrimis 
regavit pedes meus, et capillis suis 
tercit. Osculum mihi non dedisti : hæc 
autem, ex quo intravit, non cessavit 
osculari pedes meus. Oleo caput meo 
non unxisti : hæc autem unguento unxit 
pedes meos. Propter quo dico tibi : 
Remittentur ei peccata multa, quoniam 
dilexit multum. Cui autem minus 
dimititur, minus diligit. Dixit autem ad 
illam : remittuntur illi peccata. Et 
cœperunt, qui simul accumbebant, 
dicere intra se : Quis est hic, qui etiam 
peccata dimittit ? Dixit autem ad 
mulierem : fides tua te salvam fecit : 
vade in pace. 
Simão, tenho uma coisa a dizer-te : E ele 
disse : Mestre, fala. Um credor tinha dois 
devedores; um devia-lhe quinhentos 
dinheiros, e o outro cinquenta. Não tendo 
eles com que pagar, perdoou a ambos a 
dívida. Qual deles, pois, mais o amará? 
Respondendo Simão, disse : Creio que 
aquele a quem perdoou mais. E Jesus disse: 
julgaste bem. E, voltando-se para a mulher, 
disse a Simão : Vês esta mulher? Entrei em 
tua casa, não me deste água para os pés; e 
esta com suas lágrimas banhou os meus 
pés, e enxugou-os com os seus cabelos. 
Não me deste o ósculo [da paz] ; e esta, 
desde que entrou, não cessou de beijar os 
meus pés. Não ungiste a minha cabeça com 
bálsamo; e esta ungiu com bálsamo os 
meus pés. Pelo que te digo : São-lhe 
perdoados muitos pecados, porque muito 
amou. Mas ao que menos se perdoa, menos 
se ama. E a ela disse : São-te perdoados os 
pecados. 
E os convidados começaram a dizer entre 
si: Quem é este que até perdoa pecados? E 
Jesus disse à mulher : A tua fé te salvou, 
vai em paz. 
 
Mais uma vez, escolhe Cardoso para texto de motete uma passagem de cunho prático e 
pessoal, evitando as frases dogmáticas e morais que poderia igualmente ter colhido nesta 
leitura. Além disso, é esta a única passagem do texto em que há contacto entre ambos os 
corpos, o que já em si constitui uma rica fonte de inspiração polifónica.  
 
 
Segmentação 
 
36 semibreves 
Mulier  
quæ erat  
in civitate peccatrix  
α 
 
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
11 semibreves 
stans retro  
secus pedes Domini 
β 
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intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
25 ½ semibreves 
lacrymis cœpit rigare  
pedes eius 
γ (LA) 
 
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
14 semibreves 
et capillis capitis sui 
tergebat 
δ RE 
 
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
18 ½ semibreves 
et osculabatur pedes ejus ε  
 
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
13 ½ semibreves 
et unguento ungebat. ζ LA 
   
Total de 108 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
  α          
    β        
      γ      
        δ    
          ε  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
           ζ 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►      
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 g l ↔ a ll cis ll 
Altus 1 C2 g ↔ d ll a l 
Altus 2 C2 a ↔ d ll e l 
Tenor C3 e ↔ a l a 
Bassus F3 
 C     e ll            a l                 a l 
e l      
                 a A ↔ d l   a 
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A atribuição de modo a esta obra é difícil, pois, embora tenha basicamente tipo tonal do 3. 
modo, tem SIb constituindo 21% dos acidentes, enquanto nas restantes de Cardoso no 3. 
modo/tom quase não se usa SIb. Aproxima-se, assim, do Nemo te condemnavit (17.), que 
tem 27% de SIb, mas relação de quantidade entre FA# e SOL# muito distinta (ver tabela 
em 1.2.2 O Modalismo), tratando também de uma mulher que não age conforme a norma 
vigente e que é igualmente beneficiada por Jesus, à qual se atribuiu o 7. modo. De facto, só 
algumas das características de ηθος [ethos] do 3. modo frequentemente citadas cabem no 
texto literário em causa, salientando-se a ousadia ou arrojamento da mulher, censurada 
pelo dono da casa. 
 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O tema inicial (4ª descendente-2ª ascendente) é levado de forma absolutamente rígida, sem 
a frequente imitação por inversão intervalar que Cardoso usa em tantos outros hexórdios, 
demonstrando que este gesto tem valor poético-motívico. Na única vez (uma em dez) em 
que o intervalo inicial não é de 4ª, mas de 5ª, regista-se uma catabasis441 impressionante 
(c.10-12), em que o Altus 1 cai uma 10ª em quatro tactus! A comparação entre este motivo 
e o que usa para a mulier Chananea (15.) demonstra por contraste como Cardoso transporta 
para a música a posição moral de cada uma. Este motivo inicial torna-se ainda mais 
marcante para o início desta obra, quase como uma ideé fixe, por ser sucedido de outro 
muito semelhante, para quæ erat, o que já em si é um ‘pecado’ contra o princípio da 
varietas, de certa forma correspondente à frieza intervalar contrapontística e à indefinição 
harmónica deste segmento, com uma falsa relação de efeito muito raro (c.5), um momento 
fortemente cadencial sobre SOL (clausula semi perfecta no c.7) e outra sobre RE (c.9), 
dando ao trecho mais características do 7. do que propriamente do 3. modo. 
 
                                                          
441 Ver VI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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Em contraste com os saltos da mulier, in civitates inicia-se por suaves notas repetidas e 
graus conjuntos descendentes. Curiosamente, peccatrix tem pouco aproveitamento poético-
musical, talvez por este conceito já estar amparado por características gerais de todo o 
segmento. No entanto, o facto de esta palavra aparecer duas vezes seguidas no Tenor (c.17-
19) pode ser visto como uma subtil descrição do seu significado, uma vez que este tipo de 
repetição era em geral mal vista, correspondendo ao gaguejar de um orador442. 
 
- β - 
 
Este segmento, embora seja iniciado em dissonância (2ª entre os Altus), pode ser 
caracterizado pela simplicidade rítmica, com muitas mínimas silábicas, eventualmente 
como expressão dos passos que os pés dão, e alguns desenhos melismáticos com papel 
cadencial. 
 
- γ - 
 
Assim como o segmento ‘α’, também este se inicia em todas as vozes de forma imutável: 
com ritmo pontuado, nascido em síncopa. A continuação faz-se basicamente descendente, 
com 3as alternadas semelhantes às do segmento ‘γ’ em Angelis suis (12.), onde aliás 
também estão presentes estes mesmos pedes, ou às do ‘γ’ em Quid vis (10.), onde o cego 
tem uma posição de inferioridade e humildade perante Cristo, semelhante à desta mulher, 
mas também às da magnificência do ‘γ’ em Cum ieiunatis (11.). Bassus e Altus 1, 
respectivamente nos c.27-28 e 33-34, têm ainda gestos melismáticos para pedes, que 
sugerem atitudes de louvor. 
 
                                                          
442 Num manuscrito da Biblioteca Nacional de Madrid ― Gasparis Stoqueri Germani de Musica verbali 
Libri Duo ― provavelmente surgido entre 1570 e 1580, o autor faz esta associação num capítulo intitulado 
De repetitione verborum figienda [sobre o evitar da repetição de palavras]. Citado em LOWINSKY, Edward 
D.: A Treatise on Text Underlay by a German Disciple of Francisco de Salinas in Festschrift Heinrich 
Bessler. Leipzig, 1962. P. 243. 
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- δ - 
 
Os cabelos, nas suas características de textura e na sensualidade que lhes é inerente, 
aparecem representados de três formas: 
 
a) Por intersecção das vozes (excluindo o Bassus), pelo uníssono, do agudo para o 
grave (c.34-38); 
b) por movimentos escalares nas vozes extremas (c.36 e 39); 
c) por harmonia particularmente expressiva na comissura443 do Bassus no c.37, no 
intervalo de 7ªMaior entre vozes extremas no c.38 e nos dois ritardos pela 4ª do c.40, 
no Tenor e no Altus 2. 
 
Enquanto a) e b) podem ter por função precisamente dar a sensação plástica do cabelo, que 
não cai todo por igual, c) talvez já tenha mais relação com o contacto dos cabelos com os 
pés. 
 
- ε - 
 
Os beijos são curtos e muitos: numa primeira aparição, de forma desordenada, numa 
segunda, de cima para baixo (do agudo para o grave, nos c.45-47). A título de excursus 
livre, é curioso verificar que Cardoso usa ostensivamente o sinal de sustenido para os 
ósculos, fazendo lembrar a prática anglo-saxónica de representar graficamente beijos por 
cruzes em forma de ‘X’. 
 
- ζ - 
 
O unguento, contrastando com o segmento anterior, é denso, tanto através de valores 
longos em suave movimento descendente, como de quatro ritardos pela 4ª, uma 6ª 
acrescentada (c.52) e, no mesmo compasso,  um par de semínimas em que a primeira gera 
FA contra MI. 
                                                          
443 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO.  
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Comentário final 
 
Como que compensando a densidade e a profundidade do assunto tratado, esta obra não é 
particularmente pesada. Esta característica deve ser aceite e aproveitada pelos intérpretes, 
que de maneira nenhuma a devem cantar lentíssima,  como é frequente ouvi-la, uma vez 
que foi um dos primeiros motetes de Cardoso a encontrar uma edição de vasta 
propagação444. O plano harmónico desta obra pede antes uma interpretação fluente, que 
não trave a corrente da narrativa.  
                                                          
444 Número 82A da colecção MAPA MUNDI, da editora escocesa Vanderbeek & Imrie.  
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2.8 Dois motetes sobre textos parciais de antífonas 
 
2.8.1 Nos autem gloriari (21.)445 
 
 
Este texto, baseado na Epístola de S. Paulo aos Gálgatas 6: 14, é o do início de uma 
Antífona que se canta a abrir as missas vespertinas da Semana Santa446 enquadrando o 
segundo versículo do salmo 66. Nas comemorações da Invenção da Cruz (3 de Maio) e da 
Exaltação da Cruz (14 de Setembro) a antífona aparece reduzida, mas não como a de 
Cardoso (até Jesu Christi). No entanto, a composição mais se parece com as dos restantes 
motetes do Livro, sem que se queira em algum ponto retornar ao seu início, como se 
proporá quando da análise da obra que se segue neste subcapítulo, Domine tu mihi lavas 
pedes (24.).    
 
Tradução 
 
Nos autem gloriare oportet 
in cruce Domini nostri Jesu Christi 
in quo est salus vita et ressurectio 
nostra: per quem salvati, et liberati, 
sumus. 
 
Deus misereatur nostri, et benedicat 
nobis: illuminet vultum suum super nos, 
et misereatur nostri. 
Quanto a nós, importa que nos 
gloriemos na cruz de nosso Senhor 
Jesus Cristo, na qual está a nossa 
salvação, a vida e a ressurreição : pela 
qual fomos salvos e libertos. 
 
Deus tenha piedade de nós e nos bendiga: 
ilumine a sua face sobre nós e tenha 
misericórdia de nós. 
 
 
O texto da obra de Cardoso não toma a passagem em que se pede a Deus um determinado 
procedimento,  mas sim, só o que nos cabe a nós. No entanto, vai além da simples 
glorificação da cruz, a que se limita esta antífona no resto do ano.  
 
Enfim, é um resumo muito conciso da posição que os fiéis devem assumir quanto à cruz, 
enquanto objecto e símbolo da Paixão de Cristo. 
                                                          
445 Pp. 97-100 da edição anexa. 
 
446 Gradual Triplex, p. 162. 
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Segmentação 
 
51 semibreves 
Nos autem  
gloriare  
oportet 
α  
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
23 semibreves 
in cruce Domini nostri  
Iesu Christi 
β  
SOL 
 
intersecção de 7 ½ semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
in quo est salus vita              γ  
intersecção de 6 ½ semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
et ressurectio nostra δ SOL 
   
              Total de 94 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
        
  α      
    β    
      γ  
       δ 
        
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
 
        
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius  C1 d l ↔ d ll d ll 
Altus 1 C3 f ↔ a l d l 
Altus 2 C3 g ↔ g l g l 
Tenor C4 f ↔ f l h 
Bassus F4 
b C         g l d l                   d l 
   g       
               (g)   d G ↔ g   G 
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A atribuição modal a esta obra deve ser encarada de diversos pontos de vista: Por um lado, 
sem dúvida, tanto os âmbitos do Superius, dos Altus, como do Bassus, indicam estarmos no 
2. modo transpositus per bemolle, ou seja, transposto 4ª acima. No entanto, não só o 
âmbito do Tenor  não corresponde às expectativas, apontando mais para o 1. modo ― o 
que aliás não é incomum nas obras do Livro, dando a impressão de que o registo do Tenor 
corresponde quase mais a características de um determinado cantor ou naipe vocal do que 
propriamente a um plano modal polifónico ― mas, acima de tudo, é curioso verificar quão 
pouco se faz nesta obra uso de MIb, que em outras obras de Cardoso no 2. tom tem 
aproximadamente 4 vezes mais aparições do que nas suas do 1. tom: 
 
 
Número de mis bemois por compasso (2 tactus) 
 
 
Magnificat 
primi toni 
4vv 
Magnificat 
primi toni 
5vv 
média nos 
Magnificat 
primi toni 
Nos autem 
gloriari 
média nos 
Magnificat 
secundi toni 
Magnificat 
secundi toni 
4vv 
Magnificat 
secundi toni 
5vv 
 
0,073 0,066 0,069 0,085 0,288 0,242 0,335 
 
 
Isto significa que esta obra, embora possa ser classificada como estando no 2. modo, 
considerado triste, choroso e melancólico, tem também características muito fortes do 1., 
descrito como alegre, nobre e claro.  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Este primeiro segmento divide as palavras da seguinte forma: 
 
a) Nos autem 
b) gloriari oportet 
 
A entrada inicial de cada voz é muito subtil, uma vez que toma sempre o uníssono ou a 8ª 
de uma nota presente, sendo o aumento de vozes constatado quase como um processo 
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gradual, numa suavíssima auxesis447, demonstrando que este nos é um colectivo que não 
evidencia as diferentes individualidades. O contraste entre a) e b) deve-se não só ao facto 
de que o primeiro é tendencialmente ascendente, enquanto o segundo, descendente, como 
também ao início com brevis sempre em thesis de a), contra o início sempre em síncopa de 
b), onde também coloraturas de semínima contribuem para o embelezamento ornamental do 
segmento, ora para gloriari, outras vezes para oportet. Só a partir do c.12 passa a ser ouvida 
a versão invertida-real de a)+b), que aliás tem um carácter completamente diverso do que se 
ouve no início do motete, também por estarem aqui todas as vozes a explorar os seus 
registos mais agudos, até que a partir do c.22 permanece apenas b), realizando-se um 
divertimento contrapontístico que leva ao fim o segmento explorando simultaneamente as 
versões rectus e inversus, até que comece o próximo segmento. 
 
- β - 
 
Praticamente só em notas brancas até aos ornamentos cadenciais finais, com uma tirata 
para Christi (Superius c.33, logo seguida por notas longas), este segmento é caracterizado 
por um movimento ascendente muito suave, em mínimas repetidas e graus conjuntos, 3as 
descendentes e poucos saltos.  
 
- γ - 
 
As notas repetidas que iniciam este segmento parecem juntar forças para um salto 
ascendente, ora de 3ª, ora de 5ª, sobre nota pontuada com resolução ornamentada. Agora é 
o Tenor quem acaba o segmento com um movimento ascendente sobre sílaba átona (c.37). 
 
                                                          
447 Ver V no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- δ - 
 
Com intersecção proporcionalmente longa, o novo segmento começa como inversão do 
anterior, numa referência à elaboração que sofrera ‘α’. É interessante verificar como o 
Tenor o inicia com uma dissonância não preparada (c.40), após pausa, formando um 
acorde de 6ª acrescentada, muito doce. A partir do c.43, o MIb dá ao fim da obra um 
carácter mais solene (antes só aparecera uma vez, no c.19). Apesar do ritardo de 9ª no 
Tenor, do ponto de vista rítmico, a peça acaba um tanto repentinamente, sendo por isso 
necessário dar-lhe um rallentando relativamente generoso.    
 
 
Comentário final 
 
Esta obra está nitidamente inserida no espírito da Semana Santa, mas não numa perspectiva 
patética, antes, profundamente respeitosa e humilde, muito digna e íntegra. Assim, embora 
seja para muitos grupos pouco prático dividir os contraltos, e não os sopranos, há uma 
perda deste carácter caso se a transponha para um registo mais agudo.  
 
Pelo seu carácter solene mas íntimo, é uma peça também adequada para cinco solistas, 
desde que a cantem com absoluto sentido de grupo, sem manifestações individuais que 
fujam ao sentimento e ao timbre geral da obra e do ensemble. 
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2.8.2 Domini tu mihi lavas pedes (24.)448 
 
 
Enquanto no Liber Usualis (páginas 661-662) encontramos uma antífona que começa 
como a de Cardoso, mas que tem outros versículos, no Gradual Triplex (página 166) o da 
obra de Cardoso aparece escrito à mão, em vermelho, demonstrando que esta era uma 
variante conhecida. A antífona está, entre outras que também acompanham a cerimónia de 
lavagem dos pés (ad lotionem pedum), assente sobre o evangelho de S. João 13: 1-17, que 
aqui segue reproduzido: 
 
Tradução 
  
Ante diem autem festum paschæ, sciens 
Jesus, quia venit hora ejus, ut transeat 
ex hoc mundo ad Patrem : cum 
dilexisset suos, qui erat in mundo,  in 
finem dilexit eos. Et cœna facta, cum 
diabolus iam misisset in cor, ut traderet 
eum Iudas Simonis Scariotis : sciens 
quia omnia dedit dedit ei Pater in 
manus, et quia Deo exivit et ad Deum 
vadit : surgit a cœna, et ponit 
vestimenta sua : et cum accepisset 
linteum, præcinxit se. Deinde mittit 
aquam in pelvim, et cœpit lavare pedes 
discipulorum, et extergere linteo, quo 
erat præcintus. Venit ergo ad Simonem 
Petrum. Et dicit ei Petrus : Domine, tu 
mihi lavas pedes ? Respondit Jesus, et 
dixit ei: quod ego facio, tu nescis modo, 
scies autem postea. Dicit ei Petrus : 
non lavavis mihi pedes in æternum. 
Respondit ei Jesus : Si non (lavero te) 
[lavero tibi pedes] non habebis partem 
mecum. Dicit ei Simon Petrus : 
Domine, non tantum pedes meos, sed 
et manus, et caput. Dicit ei Jesus : Qui 
lotus est, non indiget ut lavet, sed et 
mundus totus. Et vos mundi estis, sed 
non omnes. Sciebat enim quisnam esset 
Antes do dia da festa da Páscoa, sabendo 
Jesus que era chegada a hora de passar 
deste mundo ao Pai, tendo amado os seus 
que estavam no mundo, amou-os até ao 
fim. E, feita a ceia, tendo já o demónio 
posto no coração a Judas, filho de Simão 
Iscariotes, a determinação de o entregar, 
sabendo que o Pai tinha posto nas suas 
mãos todas as coisas, e que saíra de Deus e 
que iria para Deus, levantou-se da ceia e 
depôs de seu anto, e, pegando numa toalha, 
cingiu-se. Depois lançou água numa bacia, 
e começou a lavar os pés dos discípulos, e a 
limpá-los com a toalha com que estava 
cingido. Veio, pois, a Simão Pedro. E 
Pedro disse-lhe : Senhor, tu lavar-me os 
pés? Respondeu Jesus e disse-lhe : O que 
eu faço, tu não sabes agora, mas sabê-lo-ás 
depois. Disse-lhe Pedro : Não me lavarás 
jamais os pés. Respondeu-lhe Jesus : se eu 
te não lavar [os pés], não terás parte 
comigo. Disse-lhe Simão Pedro : [Senhor,] 
não somente os meus pés, mas também 
as mãos e a cabeça. Disse-lhe Jesus : 
Aquele que se lavou não tem necessidade 
de lavar senão os pés, pois todo ele está 
limpo. E vós estais limpos, mas não todos. 
Porque ele sabia qual era o que o ia 
                                                          
448  Pp. 109-111 da edição anexa. 
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qui traderet eum : propterea dixit : Non 
estis mundi omnes. Postquam ergo lavit 
pedes eorum, et accepit vestimenta 
sua : cum recubuisset iterum, dixit eis : 
scitis quid fecerim vobis ? vos vocabit 
me magister et Domine : et bene dicitis 
sum etenim. Si ergo ego lavi pedes 
vestros,  Dominus et magister : et vos 
debetis alter alterius lavare pedes. 
Exemplum enim dedi vobis, ut 
quemadmodum ego feci vobis, ita et vos 
faciatis. 
entregar, por isso disse : Não estais todos 
limpos. E, depois que lhes lavou os pés, e 
que tomou o seu manto, tendo-se tornado a 
pôr à mesa, disse-lhes : Compreendeis o 
que vos fiz? Vós me chamais Mestre e 
Senhor, e dizeis bem porque o sou. Se eu, 
pois [sendo vosso] Senhor e Mestre, vos 
lavei os pés, deveis lavar os pés uns aos 
outros. Porque eu dei-vos o exemplo, para 
que, como eu vos fiz, assim façais vós 
também.  
 
O texto desta obra é curioso, uma vez que, com o retorno da antífona, tão pouco se 
esclarece a não necessidade de lavar a cabeça a Simão Pedro. É altamente provável que 
esta peça se cantasse integrada numa cerimónia em que este ponto ficasse mais tarde claro, 
por isso, com toda a probabilidade, não terá havido aqui, da parte de Cardoso, uma escolha 
com fins retóricos.  
 
Segmentação 
 
27 semibreves 
Domine,  
tu mihi lavas pedes  
α  
RE plagal
 
 
  
 
4 ½ semibreves 
  
Respondit Jesus,  
et dixit ei: 
β  
RE plagal
sem intersecção 
▼ 
31 ½ semibreves 
si non lavo tibi pedes  
non habebis  
partem mecum.  
γ 
SOL
 
 
  
 
A três vozes (Bassus tacet) 
19 semibreves 
Domine non tantum  
pedes meos  
δ 
SOL
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intersecção de 1 mínima 
▼ 
13 ½ semibreves 
sed et manus  
et caput. 
ε  
RE (cláusula em mi) 
 
 
  
 
A quatro vozes 
27 semibreves 
Domine,  
tu mihi lavas pedes 
α  
RE plagal 
 
 
  
 
 
4 ½ semibreves 
Respondit Jesus,  
et dixit ei: 
β  
RE plagal 
sem intersecção 
▼ 
31 ½ semibreves 
si non lavo tibi pedes  
non habebis partem 
mecum. 
γ  
 
SOL 
   
Total de 134 semibreves (considerando a repetição, como no esquema acima) 
 
 
 
Representação Esquemática 
 
 
a 4 vv 
 
a 3 vv a 4 vv 
 
                              α  
 
 
 
                               α  
   
 
β 
        
 
β 
    
 
γ 
      
 
                                γ 
      
 
 
 
δ
    
        
 
ε 
  
 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
           
 
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►►►►►►     
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 fis l ↔ d ll g l 
Altus C3 g ↔ g l h 
Tenor C4 d ↔ es  l g 
Bassus F4 
b C             g l      d l 
g 
                  g       G ↔ a   G 
 
 
Pode ser que a escolha do 2. modo, descrito como choroso e melancólico ― transpositus 
per bemolle, isto é, 4ª acima ― tenha sido motivada pela proximidade da Paixão, expressa 
nas palavras do evangelista quando se refere a Judas, ou devido ao tempo litúrgico em que 
a obra é cantada. No entanto, na medida em que esta é uma antífona com o versículo 
claramente separado, talvez Cardoso tenha unicamente tomado o modo do respectivo coral 
gregoriano, embora a sua versão hoje corrente esteja no 5. modo. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
 
- α - 
 
A peça começa muito singela, deixando vibrar uma 5ª oca durante dois tactus, com 
imitação num canon à 5ª nas entradas de todas as vozes, em nada deixando antever a 
indignação inicial de Simão Pedro. No entanto, a instabilidade entre SI natural e bemol, 
ouvida quase como falsa relação nos c.4-5 e c.10 (respectivamente, entre Tenor e Altus e 
entre Superius e Tenor), torna o discurso mais complexo, enquanto os melismas de 
semínimas, tendencialmente ascendentes, têm carácter laudatório. O fim do segmento, com 
uma cadência plagal sobre RE, tem a função de ponto de interrogação, sendo o corte que se 
segue maneira de mostrar claramente que o seu discurso passa a ser seguido por outro. 
    
- β - 
 
O narrador começa por se expressar homorrítmico, precisamente com a mesma música que 
inicia a Quarta Lição de Defuntos (42.), com o texto Responde mihi, mas lá soando uma 5ª 
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acima. Em et dixit ei é bastante áspero na elleimma conjugati449 do primeiro ataque, assim 
como no registo agudo do Superius, primeiramente isolado e exposto, como que 
manifestando insatisfação de Jesus com a incompreensão inicial de Simão Pedro. 
  
- γ - 
 
Curiosamente, a resposta de Cristo surge inicialmente só no Altus, logo sendo imitado num 
trecho basicamente homofónico a três vozes em que o Bassus repete quase até ao fim o 
texto musical do Altus, que também inicia a segunda frase, recebendo esta tratamento 
polifónico variado, ora imitando esta voz, ora invertendo a direcção dos seus intervalos. O 
facto de no fim do segmento que antecede o terceto se ouvir uma cláusula sobre a final do 
modo é um indício de que este virá a ser o fim da obra como um todo. 
  
- δ - 
 
Para as palavras de Simão Pedro que são ouvidas no versículo, Cardoso prescinde do 
Bassus. Pode-se ponderar a possibilidade de o cantar a solo, como é frequente em todos os 
tipos de cânticos alternados, provendo o segmento de um efeito de leveza e de inocência. O 
início do versículo apresenta movimentos escalares ascendentes, enquanto uma segunda 
exposição do texto, a partir do c.39, já os traz descendentes, assim como alguns melismas 
ornamentais em semínimas. Este segmento acaba com uma cláusula sobre a nota SOL,  
fuggita no Tenor. 
   
- ε - 
 
Chegam agora Superius e Altus, pela única vez, às suas notas mais agudas em toda a obra. 
Nos c.47-48 o Superius realiza um movimento que, associado ao do Altus, se assemelha ao 
de uma clausula cantizans. No entanto, na edição de 1648, este FA não está sustenido. 
Antes de o alterar, há que pôr a hipótese de que Cardoso quisesse de facto esta situação 
não-cadencial como expressão de fraqueza, na medida em que a posição de Simão Pedro 
                                                          
449 Ver XI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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não é aceite pelo Mestre. A clausula em mi sobre RE que encerra o segmento, pode antes 
ser expressão de respeito pelo interlocutor, finalizando um pedido, deixando espaço aberto 
para o retorno do exórdio da obra, que após este gesto harmónico ainda mais singelo soa.  
 
  
Comentário final 
 
Na medida em que esta composição representa um diálogo, com interpolação do narrador, é 
importante que a tensão não se perca durante pausas entre as suas partes. Para reforçar a 
diferença formal que caracteriza o versículo e para optimizar a sua leveza, não é má ideia 
cantá-lo a solo, inclusive porque o seu texto manifesta uma opinião pessoal, que não tem 
carácter dogmático, sendo mesmo refutada, já fora do texto desta antífona.  
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2.9 Os três hinos 
 
Alguns dos mais antigos exemplos de documentos escritos, na história da humanidade, são 
textos de hinos450. Na Grécia clássica esta era uma categoria de grande importância, 
dedicada ao louvor de divindades e de heróis. Na cultura cristã ― com uma pequena 
interrupção de 72 anos, uma vez que o Concílio de Braga, em 561, proibiu que fossem 
cantados hinos ou qualquer outro texto ‘de humana compostura’, até ao Concílio de 
Toledo, em 633, que os reabilitou451 ―  a tradição himnárica tinha forte presença na 
liturgia, praticando geralmente versificação muito rígida, em todos os aspectos formais, 
conhecendo-se exemplos que datam já do século IV d.C.452, declinando a partir do século 
XIII, com o seu fim praticamente assinalado pelo Concílio de Trento (1545-1563), quando 
a poesia cristã e todo o culto livre perderam importância, devido à revigorada ênfase dada à 
Missa, inserida num esforço de homogeneização do culto453 que dificultava a integração 
deste tipo de invenções individuais.  
 
Guillaume Dufay (ca.1400-1474) foi o primeiro compositor a dar grande projecção a hinos 
polifónicos, que compôs para todo o ano454. Na Península Ibérica, todos os compositores 
compuseram certamente hinos, destacando-se o sevilhano Juan Navarro (1530-1580), que 
os organizou como Hymni per totum annum na sua publicação romana de 1590.  Dentre os 
vinte livros de polifonia que se conservaram no Palácio de Vila Viçosa, dois são de Hinos: 
um Hymni Urbani VIII, de Filipe Vitali (número 4 da organização de Manuel Joaquim) e 
                                                          
450 DAHLHAUS, Carl e EGGEBRECHT, Hans Heinrich (editores): Brockhaus Riemann Lexikon, Verbete 
‘Hymnus’. Editora B. Schott’s Söhne. Mainz, 1978. P. 575. 
 
451 STEVENSON, Robert: Antologia de Polifonia Portuguesa, 1490-1680 (Portugaliæ Musica XXXVII). 
Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1982. P. V. 
 
452 HARPER, John: The Forms and Orders of Western Liturgy from the Tenth to the Eiteenth Century. 
Clarendon Press. Oxford, 2001. P. 302. 
 
453 HARPER, John: Ibidem. P. 161. 
 
454 DUFAY, Guillaume: Sämtliche Hymnen (Das Chorwerk 49). Möseler Verlag. Wölfenbüttel, 1950.  
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outro manuscrito, de autoria indefenida (número 20 da organização de Manuel 
Joaquim).455 
 
O Gloria laus (23.) de Cardoso, inserido neste capítulo de análise, é um caso misto de hino 
e de responso, como será discutido quando da sua abordagem, usado na procissão de 
Domingo de Ramos. Tanto o hino Pange Lingua como o Sacris Solemniis, dos quais 
Cardoso aproveita respectivamente as 5as estrofes, eram destinados ao Corpus Christi, a 
única outra festa na qual também a procissão se mantivera na liturgia após o Concílio de 
Trento. Aliás, esta festa, que já existia formalizada desde 1264, ganhou muito em 
popularidade durante o século XVI. Um dos seus pontos altos, além da procissão, era o 
ritual de Benção que se realizava geralmente após as Vésperas de Corpus Christi, no 
tempo de Manuel Cardoso, tão popular como Pentecostes ou até a Páscoa456. Nele também 
se integrariam os dois hinos, que são com toda a probabilidade de autoria de S. Tomás de 
Aquino (†1274), considerados pela Himnologia obras primas desta categoria, e que nas 
duas composições do Livro mais parecem ser destinados a uma situação devocional desta 
natureza do que propriamente para uso processional. 
 
Enquanto muitos outros só permaneceram em repertório porque todas as Horas Monásticas 
começam com um hino, os eleitos por Cardoso ultrapassam este âmbito, sendo 
provavelmente três dos mais conhecidos hinos cristãos, para além dos muros conventuais. 
 
                                                          
455 JOAQUIM, Manuel: Vinte Livros de Música Polifónica do Paço Ducal de Vila Viçosa. Fundação Casa de 
Bragança. Lisboa, 1953. P.s 43-54 e 217-220. 
 
456 HARPER, John: Ibidem. P. 163. 
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2.9.1 Gloria Laus (23.)457 
 
Este é um caso, do ponto de vista litúrgico, um tanto especial, inserido na liturgia de 
Domingo de Ramos, para a qual estava prescrito: 
 
“In reversione processionis ad ecclesiam, duo vel quatour cantors intrant et, clauso ostio, stantes 
versa facie ad processionem incipient versus Gloria laus. Et totum decantant usque ad Israel es tu 
rex. Sacerdos vero cum aliis stantibus extra ecclesiam repetit illud idem. Deinde stantes intus 
cantant versus sequentes, vel omnes, vel partem, pro dispositione cantoris. Et stantes extra ad 
quoslibet duos458 versus respondent Gloria laus sicut a principio.”459 
   
O hino Gloria, laus, et honor, cantado durante a procissão quando já do retorno à  igreja,  
tem no Liber Usualis cinco versos, sendo que a cada um ou dois versos se repetia o texto 
da obra de Cardoso até Hosanna pium. Cardoso não só não põe música para nenhum dos 
versos como os faz seguir imediatamente do responso Ingrediente Domino sem o seu 
versículo, no mesmo fólio, com pequena capitular460, que se canta já dentro da igreja.  
 
                                                          
457 P.s 106-108 da edição anexa. 
 
458 Em outras fontes a repetição do refrão vem a cada verso. 
 
459 MISSALE ROMANVM, ex Decreto Sacrosancti Concilij Tridentini restitutum. Pii V. Pont. Max. iussu 
editum, Conimbricæ, ex officina Antonij A Mariz, 1575, p.144, citado em d’ALVARENGA, João Pedro: 
Estudos de Musicologia. Editora Colibri. Lisboa, 2002. P. 95. [No retorno da procissão, dois ou quatro 
cantores entram na igreja e, fechando a porta, estando com as suas faces voltadas para a procissão, começam 
a cantar Gloria laus. E todos cantam até Israel es tu rex. Os sacerdotes e outros cantores que com ele se 
encontram fora da igreja repetem o mesmo. Então os que estão dentro cantam os versos seguintes, ou todos, 
ou parte deles, conforme acharem melhor. Após cada dois destes versos os que estão fora da igreja 
respondem com Gloria laus, como no princípio.] 
 
460 Edição facsimilada, Fólios 39v- 40r. 
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José Augusto Alegria crê que esta solução tinha por fim servir espaços pequenos461, ou 
seja, quando só houvesse uma ‘mini-procissão’. No entanto, conhecendo os responsos da 
Semana Santa do Livro, pode-se pensar igualmente na possibilidade de cantar os versos do 
hino e o versículo do responso em canto-chão (páginas 589 e 590 do Liber Usualis), 
alternadamente com a polifonia de Cardoso, embora de facto não haja qualquer indicação 
neste sentido e nos restantes responsos a parte gregoriana aparecer grafada, o que no 
entanto não acontece no salmo Miserere (33.), discutido no capítulo 2.10.4. 
 
Em todo o caso, é interessante saber que entre hino e responso o subdiácono batia com a 
base da cruz na porta da igreja, que era aberta para entrada da procissão, quando se iniciava 
o canto do responso. Parece-me adequado, mesmo em concertos sacros não inseridos na 
liturgia propriamente dita, reproduzir eventualmente estas batidas entre uma e outra parte 
da obra, ou, quando possível, entrar de facto em procissão. Todos estes detalhes formam a 
riqueza rituálica do tempo de Cardoso e não poderão ter deixado de influenciar esta 
composição, pelo que podem inspirar a sua interpretação.  
 
A composição de Cardoso é, também quanto à sua génese, bipartida: enquanto no hino se 
reconhece a melodia gregoriana no Tenor462, no responso não se identifica uma voz que 
transporte cantus firmus463. 
 
                                                          
461 Portugaliæ Musica XIII. Comentários de ALEGRIA, José Augusto. Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1968. P. XVII 
 
462 Embora o início do Tenor corresponda à melodia cisterciense do Processionário-Tropário de Alcobaça, a 
sua continuação não é igual, ainda que com semelhanças, a nenhuma das fontes deste hino expostas em 
d’ALVARENGA, João Pedro: Estudos de Musicologia. Editora Colibri. Lisboa, 2002. P. 94.   
 
463 Embora os inícios da primeira e da segunda partes (ver análise dos segmentos ‘α’ e ‘ε’) indiquem que 
ambas foram compostas em conjunto, as duas ortografias distintas para ‘hosana’ (Osanna no hino e Hosanna 
no responso) poderiam dar a impressão contrária, uma vez que retirando os dois textos da mesma fonte, o 
normal seria encontrar a mesma palavra escrita duas vezes de mesma forma. Teria Cardoso retirado o 
Responso de um livro distinto, no qual estaria presente a melodia que pelos actuais não nos é possível 
reconhecer? 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 316 – Os três hinos
Tradução 
(Hymnus) 
 
Gloria, laus, et honor, tibi sit 
Rex Christi Redemptor: 
Cui puerile decus prompsit 
Hosanna pium. 
 
Israel es tu Rex, Davidis et inclyta proles: 
Nomine qui in Domini, Rex benedicta venis. 
 
 
Gloria, laus... 
 
Coetus in excelsis te laudat caelicus omnis, 
et mortalis homo, et cuncta creata simul. 
 
 
Gloria, laus... 
 
Plebs Hebraea tibicum palmis obvia venit: 
Cum prece, voto, hymnis, adsumus ecce tibi.
 
 
Gloria, laus... 
 
Hi tibi passuro solvebant munia laudis: 
Nos tibi regnanti pangimus ecce melos. 
 
 
Gloria, laus... 
 
Hi placuere tibi, placeat devotio nostra: 
Rex bone, Rex clemens, cui bona cuncta 
placent. 
 
 
Gloria, laus... 
 
 
(Resp.) 
 
Ingrediente Domino in Sanctam civitatem 
Hæbreorum puerum ressurectionem vitæ 
pronuntiantes, cum ramis palmarum 
hosanna clamabant in excelsis 
 
 
Cumque audisset populus, quod Jesus 
veniret Jerosolymam, exierunt obviam ei.  
 
Cum ramis palmarum hosanna clamabant 
in excelsis. 
 
(Hino) 
 
Glória, louvor e honra te sejam 
dados, ó Cristo Rei, Redentor; 
a Quem as crianças, com júbilo 
inocente entoam Hosana 
 
Tu és o Rei de Israel, da ínclita geração 
de David, o Rei que vem em nome do 
Senhor. 
 
Glória, louvor… 
 
Juntos Te louvam todo o ceptro 
celeste, o homem mortal e toda a 
criatura. 
 
Glória, louvor… 
 
O povo hebreu vem ao teu encontro 
com ramos de palmeira; também nós 
vimos a Ti com preces, votos e hinos.  
 
Glória, louvor… 
 
Ao que ia padecer, eles tributavam o 
devido louvor; ao que reina, nós 
erguemos o nosso canto.  
 
Glória, louvor… 
 
Eles Te agradaram; que Te seja 
também agradável a nossa devoção, 
Ó Rei bom, Rei clemente, a quem todo 
o bem agrada. 
 
Glória, louvor… 
 
 
(Responso) 
 
Entrando o Senhor na cidade santa, 
Os meninos hebreus, anunciando a 
ressurreição da vida, empunharam 
ramos de palmeira, clamando 
Hosana nas alturas. 
 
E o povo, ouvindo que Jesus vinha a 
Jerusalém, saiu ao seu encontro; 
 
E, com ramos de palmeira, cantava 
Hosana nas alturas. 
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O antiquíssimo texto do hino (de Gloria laus… a Hosanna pium) é de Theodulphus 
Aurelianensis (760-821), que terá sido Bispo de Orleans, constituindo-se numa apaixonada 
declaração de louvor, associando o seu ao da multidão em Jerusalém, tanto neste início, 
como nos versículos, para os quais Cardoso não escreveu música.  
 
O responso (Ingrediente… até ao fim) apresenta em outras palavras a  narrativa da entrada 
triunfal de Cristo em Jerusalém (S. João 12), centro das comemorações de Domingo de 
Ramos.  
 
O Domingo de Ramos inaugura curiosamente a Semana Santa, dando-nos a perspectiva 
histórica de quem não sabia de nada do que estava para ocorrer, ou seja, de quem não 
pertencia ao círculo Jesus-Apóstolos ― como se diz no Brasil, de quem ‘estava por fora’ 
― cantando júbilos e abanando folhas de palmeira alegre e inocentemente quando da 
entrada de Jesus na cidade, sentado sobre um jumento. Na perspectiva de quem sabe o que 
ocorrerá a seguir, esta festa é como que uma saudade de um futuro (próximo) impossível. 
Por alguns instantes, é como se a Paixão não estivesse à porta. E no entanto passa a ser 
representada ou lida (S. Mateus 26: 1-75; 27: 1-66) neste mesmo Domingo, na Missa que 
se segue imediatamente à procissão . 
 
A ressurreição a que se refere o texto do responso tanto pode ser entendida como a de 
Lázaro, que acabara de acontecer por intermédio de Jesus, e que portanto estaria então a 
ser comentada pelo povo, como tem um sabor premonitório, referente à Páscoa.  
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Segmentação 
 
11 ½ semibreves 
Gloria, laus, et honor,  
tibi sit 
α  
 
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
9 semibreves 
Rex Christi Redemptor:        β 
 
 
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
10 ½ smibreves 
cui puerile  
decus prompsit, 
γ  
LA plagal 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 semibreves 
Osanna pium δ RE 
 
 
 
 
 
 
 
6 ½ semibreves 
Ingrediente Domino ε 
 
 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
8 semibreves 
in sanctam civitatem ζ 
 
 
intersecção de 2 ½ semibreve 
▼ 
13 ½ semibreves 
Hæbreorum puerum  
ressurectionem vitæ 
η LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
pronuntiantes,  
cum ramis palmarum  
θ LA 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
11 ½ semibreves 
Hosanna clamabant  
in excelsis 
ι  
RE 
   
       Total de 78 semibreves 
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Representação Esquemática      
 
  α               
    β             
      γ           
       δ         
          ε       
            ζ     
             η    
               θ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
 
                ι 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbi
tos 
acorde final 
Superius C1 e l ↔ c ll          fis l 
Altus C3 a ↔ g l          d l 
Tenor C4 d ↔ f  l          d 
Bassus F4 
 C a l d l 
d 
d        G ↔ a           d 
 
 
Tanto os âmbitos das vozes  ― apesar da generosa extensão do Tenor, que receberia, 
segundo António Fernandez, a designação de primeiro tom plusquam perfeito464 ― como o 
plano cadencial, demonstram, tanto no hino como no responso, que a obra está no 1. tom, 
geralmente caracterizado como alegre, nobre e luminoso, o que vem de encontro ao carácter 
geral que esta parte do Domingo de Ramos pede.   
 
                                                          
464 FERNANDEZ, António: Arte de Musica de Cantodorgam, e canto cham, & proporçoẽs de Musica 
divididas harmonicamente. Edição facsimilada a cargo de ALEGRIA, José Augusto, pela Biblioteca Pública 
e Arquivo Distrital de Évora, em 1997. fólios 53 a 54v. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Esta é a única obra de todo o Livro que se inicia sobre uma 5ª oca, homofónica em todas as 
vozes, assim no hexórdio do hino, como no do responso (‘ε’), que constitui a sua segunda 
parte, configurando uma elleimma conjugati465 de difícil explicação poético-retórica . Na 
verdade, decus permite muitas traduções, algumas delas quase contrastantes: desde a 
humildade à suprema pompa. Cardoso parece  optar pela simplicidade, o que justificaria 
esta escolha, que aliás é, ambas as vezes, seguida pela 3ª M dada à 5ª inicial. 
 
Tanto honor como tibi são sublinhados por melismas, primeiro elevando e depois baixando 
a tendência melódica principal, associando-se as três vozes superiores por acumulação 
(c.4-5), representando a turba de meninos, envolvidos por um mesmo sentimento. 
 
- β - 
 
A composição para Rex Christi Redemptor é amantíssima, sem qualquer sabor a medo do 
poder monárquico, verdadeiramente apaixonada, seja nos 4 ritardos  da 3ª que encerra, seja 
no facto de que a resolução do final deste trecho no Bassus, que o havia iniciado, soa 
fuggita (não em FA, mas em RE menor, devido ao movimento do Tenor, que já há três 
notas cantava cruzado com o Bassus, o que tanto pode estar a simbolizar humildade como 
ser simples consequência da presença do cantus firmus nesta voz). A chegada ao FA (c.9), 
que havia sido evitado, é então suavíssima, sem movimento cadencial.    
 
                                                          
465 Ver XI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- γ - 
 
Este trecho começa em fugato, em todas as vozes, fora o tenor, sobre uma 3ª ascendente, 
descendo por graus conjuntos, de forma semelhante, mais uma vez, à melodia cisterciense 
do Processionário-Tropário de Alcobaça466, embora nesta a 3ª seja maior (f-a).  
 
Acima de tudo, tem um efeito muito doce o motivo descendente em graus conjuntos com o 
ritmo ternário:  
 
 
que tanto serve ao melisma sobre pu-(e-ri-le) das restantes vozes, como, só no Superius, a 
de-(cus), trazendo assim associação motívica entre as duas palavras. A tirata do Bassus no 
c.12 lembra mais um dos muitos significados de decus, que aqui se poderia traduzir como 
‘virtuoso’, segundo o uso musical da palavra. 
 
- δ - 
 
Este último trecho do refrão do Hino, em que as vozes entram em pares (Superius + Tenor 
e Altus + Bassus), é muito curto, inclinando a SOL menor, como no seu início, o que 
contribui para o sentido de unidade desta primeira parte, finalizada precisamente sobre a 
mesma conjunção intervalar que a inaugurara, preparada por cláusula perfeita.    
 
- ε - 
 
A segunda parte, como já foi comentado quando da observação de ‘α’, começa de forma 
muito semelhante à primeira, sendo que agora é durante a palavra Domino que se ouvem 
figurações melismáticas ascendentes (em ‘α’ era sobre honor ).  
 
                                                          
466 d’ALVARENGA, João Pedro: Ibidem. P. 94. 
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- ζ - 
 
Este segmento está notado exclusivamente em notas brancas, com grande concentração de 
legature e clausula in MI sobre LA finalizando-o muito suave e suspensivo, favorecendo 
uma  perspectiva mítica, poética e saudosa de Jerusalém. 
 
- η - 
 
Também acabando sobre LA, começa em todas as vozes em síncopa, simultaneamente por 
Altus + Bassus, sendo esta a passagem mais agitada (a única em que aparecem colcheias) e 
tensa de toda a obra, com um andamento harmónico muito acelerado.  
 
É difícil acreditar que o acorde da segunda mínima do c.26 seja aquele que Cardoso de 
facto desejava, por ser uma inversão do que chamamos acorde de sexta aumentada, que 
nem no auge da harmonia romântica era praticado467 (em Sitivit anima mea, c.119 Cardoso 
pratica este mesmo acorde numa posição normal: italiana e logo suíça468). No entanto, tão 
pouco se deve corrigi-lo automaticamente, uma vez que o baixo está a realizar o motivo 
cromático próprio a re-su-re-cti-o-nem, e que a insistência com que o Superius leva duas 
vezes a melodia a bl corresponde à insistência com que o Altus, na mesma passagem, 
insiste no alcance do f l. O erro não parece ser tipográfico, dando a impressão de que 
Cardoso não teve aqui o rigor que no seu parecer para publicação das Flores de Música 
atribuiu a Rodrigues Coelho: «achei nele [no livro de Rodrigues Coelho] muita variedade 
de passos, grosa excelente, e airosa, as falsas em seu lugar, mui bem acompanhadas»469, 
soando esta dissonância em arsis, não durando porém mais que uma mínima.  
 
                                                          
467 PISTON, Walter: Harmony. W. W. Norton & Company. New York, London, 1987. P.s 419-433. 
 
468 CARDOSO, Frei Manuel: LIBER PRIMUS MISSARUM - PORTUGALIÆ MUSICA VI. Fundação 
Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 249. 
 
469 Reproduzido em ALEGRIA, José Augusto: Frei Manuel Cardoso – Compositor Português. Instituto de 
Alta Cultura e Língua Portuguesa. Lisboa, 1983. P. 37. 
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Tanto este estranho acorde, como a Pathopoeia470 de todo o trecho dão a impressão de que 
Cardoso tinha aqui em mente muito mais a morte do que propriamente a ressurreição, 
relembrando-nos de que estamos no primeiro Domingo da Semana Santa.       
 
- θ - 
 
Este é o único trecho completamente homorítmico de toda a obra, o que parece ter o intuito 
de separar claramente esta frase do narrador do canto dos meninos que se ouve a seguir. O 
verbo e o complemento de modo estão separados por pausa, numa demonstração de super-
clareza da estrutura sintáxica, deixando o primeiro um acorde de MI Maior com efeito 
suspensivo, seguindo curiosamente DO Maior com falsa relação entre Superius e Altus 
separada pela pausa, fechando muito claramente sobre LA.   
 
 - ι - 
 
Pela única vez, associam-se continuamente Superius e Bassus, dando forma a um trecho 
absolutamente claro e francamente conclusivo, em que, após uma última passagem por 
SOL menor, ocorre uma última cadência sobre a final do modo, ornamentada 
paralelamente pelas duas vozes intermediárias, ouvindo-se finalmente uma resolução sobre 
o acorde maior completo da final do modo, que por vir sendo evitado há tantos tactus (com 
inclinações a MI, LA e DO), tem um efeito particularmente satisfatório. 
 
 
 
                                                          
470 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
Do ponto de vista da interpretação, esta talvez seja uma das obras mais difíceis de todo o 
Livro, pois encerra um conteúdo poético muito hermético, explorado com extrema 
economia de meios (exceptuando-se a estranha situação do c.26). 
 
Por um lado, há que reconhecer na simplicidade uma característica própria às obras de uso 
processional. Por outro, há que ter plena consciência das suas fugidias nuances, sabendo 
aproveitá-las, para que não se corra o risco de cair num vazio meramente funcional-
litúrgico, que a obra certamente não mereceria.  
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2.9.2 Tantum ergo (25.)471 
 
 
Este hino  (Pange Lingua) e o que se segue (Sacris Solemniis), dos quais Manuel Cardoso 
aproveitou respectivamente a 5ª estrofe, são ambos vocacionados para Corpus Christi, 
encontrando no Livro tratamentos em tudo muito semelhantes.  
 
Pange Lingua era também cantado em procissões da Semana Santa. É muito comum o 
destaque da sua penúltima estrofe, motivo por que não se deve compreender esta escolha 
como uma particularidade de Cardoso, mas sim, como uma prática litúrgica frequente. 
Assim sendo, parece pouco provável que Cardoso contasse necessariamente com o canto 
de todas as estrofes sobre a sua composição, ou alternando monodia e polifonia. Se o 
desejasse, teria certamente apresentado no Livro a primeira estrofe. 
 
Pietro Cerone, no El Melopeo y Maestro, de 1613, ano da primeira publicação de Cardoso, 
diz que os hinos não deveriam ser chamados cantollano sino de organo472, tal era a 
tradição de os cantar mensurados. Assim diz Pedro Talésio: «Ternario, he o compasso que 
se usa em algũs Himnos como sam, Conditor alma syderum : Ad Cœnam agni : Pange 
lingua : Sacris solemnijs, &c.»473. De facto, Manuel Cardoso não só segue de forma quase 
literal as alturas do cantus hispanus deste hino, diferente da versão dos livros litúrgicos 
actuais, como pratica em grande parte a alternância entre valor breve e valor longo da 
monodia então em uso. O Intonarium Toletanum474 de 1515, conservado na Biblioteca 
Nacional de Madrid, apresenta uma versão ainda mais parecida com a de Cardoso do que 
aquela que José Augusto Alegria encontrou num livro de coro da Sé de Évora, reproduzida 
                                                          
471 P.s 112-113 da edição anexa. 
 
472 TURNER, Bruno: Spanish liturgical hymns: a matter of time in Early Music III, 1995. P. 474. 
 
473 TALÉSIO, Pedro: Arte de canto chaõ com huma breve instrucçaõ…Coimbra, 1618. P. 67. 
 
474 TURNER: Ibidem. P. 476. 
 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 
 326 – Os três hinos
na edição Portugaliæ Musica do Livro475. Eis uma comparação entre ambas as melodias:  a 
do Superius 1 de Cardoso e a monodia do Intonarium Toletanum: 
 
 
 
 
                                                          
475 PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXVIII. 
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Tradução 
 
 
  
Pange, lingua, gloriosi 
corporis mysterium, 
sanguinisque pretiosi, 
quem in mundo pretium 
fructus ventris generosi 
Rex effudit gentium. 
 
Nobis datus, nobis datus 
ex intacta virgine, 
et in mundo conversatus, 
sparso verbi semine, 
sui moras incolatus 
miro clausit ordine. 
 
In supremæ nocte cenæ 
recumbens cum fratibus, 
observata lege plene 
cibis in legalibus, 
cibum turbæ duodenæ 
se dat suis manibus. 
 
Verbum caro panem verum 
verbo carnem efficit, 
fitque sanguis Christi merum, 
et, si sensus deficit, 
ad firmandum cor sincerum 
sola fídes sufficit. 
 
Tantum ergo sacramentum 
veneremur cernui, 
et antiquum documentum 
novo cedat ritui 
prœstet fides supplementum 
sensuum defectui 
 
Genitori Genitoque 
laus et jubilatio, 
salus, honor, virtus quoque 
sit et benedíctio; 
procedenti ab utroque, 
compar sit laudatio. 
 
Amen. 
Canta, ó língua, o mistério do corpo 
glorioso e do sangue precioso, que o rei 
das nações, filho de nobre mãe, 
derramou, como resgate do mundo 
 
 
 
Nos foi dado, nos nasceu, de uma virgem 
sem mácula, e tendo vivido no mundo, 
uma vez espalhada a semente da sua 
palavra, fechou a etapa da sua vida mortal 
com uma instituição admirável 
 
 
Assim a noite da última ceia, sentado à 
mesa com os apóstolos, cumpridas as 
regras da comida legal, dá-se, com as 
próprias mãos, a Si mesmo, como 
alimento para os doze. 
 
 
Com a sua palavra, o verbo feito carne, 
converte o pão no seu corpo e o vinho no 
seu próprio sangue; ainda que falhem os 
sentidos, é suficiente a fé para firmá-lo 
num coração puro.  
 
 
Sacramento tão augusto  
Inclinados adoremos:  
O documento vetusto 
Ao novo mistério ceda  
Supra a fé em nós o efeito suplementar 
Ao defeito dos sentidos 
 
 Louvemos com canto de júbilo, glória, 
honra, poder e bendição, ao Pai e ao 
Filho; tributemos também a mesma 
homenagem ao Espírito que de ambos 
emana.  
 
 
Assim seja. 
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Poder-se-ia dizer que este é o principal hino do que em teologia se denomina a Nova 
Aliança, ou seja, da fase que se inicia com a chegada de Cristo e que se mantém presente, 
em grande medida, através do ritual da comunhão, que na Igreja Católica, ao contrário da 
Luterana, por exemplo, que o poupa para ocasiões especiais, tem presença em todas as 
celebrações de missa.  
 
Nas estrofes anteriores, após uma primeira que pronuncia a temática principal, que deve 
ser anunciada através da música, percorre-se nesta perspectiva as estações do Natal e da 
Paixão, vendo a celebração de acolhimento do corpo e do sangue de Cristo, pela hóstia e 
pelo vinho, como um legado maravilhoso, advindo da Última Ceia.  
 
É precisamente na quinta estrofe que se afirma a superioridade do Novo Testamento em 
detrimento do Velho, pelo privilégio que o autor vê na eucaristia enriquecida pela 
comunhão. Também nesta estrofe é repetido o reconhecimento da fraqueza dos sentidos, 
que acabara de ser mencionado na anterior, convidando o cristão a que se entregue à 
experiência de fé que se concretiza neste ritual.  
 
A última estrofe tem carácter claramente doxológico.  
 
Como se verá a seguir, Manuel Cardoso assume exactamente a estrutura vérsica do poema, 
muito provavelmente de autoria de S. Tomás de Aquino, conforme a melodia que toma por 
base. 
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Segmentação 
 
14 semibreves 
Tantum ergo sacramentum α   (RE) FA
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 ½ semibreves 
veneremur cernui, β FA
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
9 semibreves 
et antiquum documentum γ DO
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
10 ½ semibreves 
novo cedat ritui δ DO
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
6 ½ semibreves (Superius 13 semibreves) 
prœstet fides supplementum ε RE
 
intersecção de 1 mínima ( Superius 7 ½ semibreves) 
▼ 
15 ½ semibreves 
sensuum defectui ζ FA
   
Total de 62 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
            
  α          
    β        
      γ      
        δ    
ε             
            ζ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
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Outros dados: 
        
nomes 
  
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 e l ↔ f ll          f l 
Superius 2 G2 g l ↔ f ll          a l 
Altus C2 b ↔ b  l          f l 
Tenor C3 
b C              f l        a l 
f l 
     f        d ↔ f l           f 
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Tanto as extensões das vozes ― com excepção do Tenor,  que numa única resolução 
cadencial bassizanz desce abaixo do seu âmbito normal (c.4) ―  como o plano das 
cláusulas, duas vezes sobre DO, confirmam claramente o 5. tom, caracterizado, de uma 
forma geral, como benévolo, modesto e deleitoso, o que perfeitamente se enquadra na 
forma como Cardoso decidiu harmonizar este hino, um dos momentos mais suaves de todo 
o Livro. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
- α - 
 
Não só a peça não começa com o cantus firmus do Superius 1, como o Altus traz um 
movimento inicial inverso à direcção da melodia do hino, o que só contribui para lhe dar 
relevo. Poder-se-ia descriminar assim a função das 4 vozes, tanto neste como no segmento 
seguinte: 
 
Superius 1:  voz à parte, cantus firmus, nítidamente mais lenta que as restantes; 
Superius 2 e Tenor:  fazem florido ao cantus firmus como par; 
Altus:   é a ‘contra-voz’ do par acima, também em florido. 
 
A diferença de funções entre a voz superior e as restantes fica clara quando no c.4 as três 
inferiores têm cláusula sobre RE (cantizans no Superius 2, Tenorizans no Altus e Bassizans 
no Tenor, ou seja, uma clausula perfeitamente completa), partindo para repetição da 
palavra Sacramento, enquanto o Superius 1 ainda precisa de mais 4 semibreves para acabar 
a apresentação do primeiro verso.  Este Sacramento das vozes inferiores não só começa em 
todas com síncopa, como aparece no Altus  numa dissonância sem preparação (c.5), o que 
faz lembrar o sofrimento que está na origem deste sacramento: o sacrifício de Cristo.  
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- β - 
 
Em contraste com a primeira entrada, segue veneremus com início sincopado ― em todas 
as vozes descendente, como no movimento de uma vénia, fora no cantus firmus ― 
fechando cernui numa cadência semiperfecta sobre a finalis do modo, cabendo estes 
aspectos perfeitamente numa justa compreensão do texto poético.  A nota longa com que o 
Superius 2 termina este segmento, ainda por cima por ser 3ª de acorde, soa como 
suavíssima transição para o segmento seguinte.    
 
- γ - 
 
Como elementos de variedade, não só este trecho se inicia pela voz do cantus firmus, 
embora o Superius 2 ligue os dois segmentos por prolongamento, como o par acontece 
agora entre Altus e Tenor, que cantam 6 notas seguidas em 3as paralelas, recurso pouco 
frequente na música de Manuel Cardoso.  
 
É curioso ouvir o Antiquum documentum pelo Superius 2, imitando o Altus 8ª acima, num 
registo tão agudo. A cláusula final deste segmento é sobre DO, fuggita no Altus e no 
Superius 2,  acabando sobre um acorde sem 5ª, que ainda por cima é seguido por mais uma 
3ª, iniciando o segmento seguinte.  
 
- δ - 
 
Só agora se inicia um segmento em que cada voz tem procedimento rítmico independente, 
embora as extremas o iniciem simultaneamente. Também pela primeira vez, há aqui notas 
negras em movimentos escalares, com ou sem vértice, que não são cadenciais, tudo em 
nome do filigrana que a palavra ritui pede, sendo de salientar o movimento melódico de 
6ªm no Altus476 para a nota que no compasso seguinte será 3ªm de acorde de 6ª 
acrescentada, e que logo a seguir se encaminha para o ritardo duma solução de 3ª, num 
                                                          
476 Embora este salto esteja de tal forma incorporado que nesta passagem não se destaque particularmente, 
ver número XII no 5.GLOSSÁRIO. 
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trajecto melismático particularmente generoso e doce. A cláusula final é absolutamente 
completa e perfeita, sobre DO, agora sem a 3ª.  
 
- ε - 
 
Tanto por começar pela sua nota mais aguda na peça, como por ser a única entrada 
sincopada deste segmento, præstet do Altus tem nesta passagem um particular sentido 
expressivo. Tenor e Superius 2  entram ambos sobre cabeça de tactus, o segundo imitando 
o primeiro à 8ª. O movimento do Altus no melisma de (supple)–men-(tum) é curiosamente 
repetitivo, como se representasse algo trabalhoso ou difícil, constituindo a figura retórica 
denominada redictæ477, chegando finalmente ao registo médio-grave (é natural que a ajuda 
da fé venha de cima). O trecho acaba com uma clausula fuggita no Tenor, evitando a nota 
com que esta voz inaugura o trecho seguinte. 
 
A forma como o segmento ‘ε’ do Superius 1 se estende pelo ‘ζ’ das restantes vozes é 
curiosa. Não se conhece nenhuma outra obra de Manuel Cardoso em que haja uma 
intersecção tão longa entre segmentos de texto. Poder-se-ia conjecturar que o avanço da 
‘fé’ pelos ‘defeitos dos sentidos’ afora, do ponto de vista simbólico, representaria 
precisamente a ajuda a que o autor do poema se refere.   
 
- ζ - 
 
O trecho seguinte manifesta os ‘defeitos dos sentidos’ tanto através de um uso extensivo de 
notas alteradas, com pathopoeia478 para sensuum, de falsa relação (c.26), de relações 
diagonais de 2ª aumentada (Superius 2 e Tenor no c.28),  e de dois acordes resultantes 
aumentados (c.28 ec.29). Após uma cláusula sobre FA (fuggita no Tenor), segue 
imediatamente RE menor, com duas passagens verdadeiramente ‘pouco cantáveis’ (c.26-
                                                          
477 Ver XXVII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
478 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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27 do Tenor e 28-29 desta mesma voz, devido à estanha colocação de texto). Tanto mais 
relaxante soa então a 6ª acrescentada no acorde da cabeça do penúltimo compasso. 
 
Na cláusula final o Superius 2 prefere descer à 3ª, fenecendo a peça num acorde sem 5ª, 
como aquele colocado precisamente na metade da obra (c.15), só que o final é sobre a 
finalis do modo, e o intermediário, sobre a nota da sua repercussa.  
 
 
Comentário final 
 
Embora este hino não tenha gestos retóricos musicais extremos, tem-nos de forma subtil e 
profunda. Seria uma pena não os reconhecer e explorar. 
 
Do ponto de vista prático, o mais perigoso talvez seja o registo agudo do Superius 2. É 
fundamental que não soe esforçado, apertado ou berrado, mas sim, leve, com o devido 
carácter de canto florido, não diferente do das duas vozes inferiores. 
 
O cantus firmus da voz superior não precisa necessariamente ser ouvido com mais 
intensidade  do que as restantes vozes, mas certamente, não com menos. Na medida em 
que muitas vezes o Superius 2 está acima do Superius 1, é recomendável eleger para a voz 
que leva o cantus firmus um timbre quente e presente, que não se deixe desaparecer, nem 
tão pouco seja desagradavelmente penetrante. 
 
Na medida do possível, uma vez que não se quer este hino cantado rápido ― reconhecendo 
que o cantus firmus não deve ter aqui andamento original ― seria muito enriquecedor se 
esta voz soubesse salientar discretamente a origem ternária da melodia, sempre que 
apareça o rítmo brevis-semibrevis, de maneira que a relação ‘3 contra 2’ daí resultante 
ajudasse ainda mais à leveza de interpretação desta obra.  
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2.9.3 Panis Angelicus (26.)479 
Esta estrofe de hino constitui par com a obra anterior: são as duas mais semelhantes de 
todo o Livro. No entanto, o hino Sacris solemniis, do qual se ouve aqui a 5ª estrofe, foi 
muito menos vezes posto em polifonia do que o Pange lingua. Hoje em dia, conhece-se o 
texto principalmente devido ao Panis Angelicus de César Frank, demonstrando o papel 
destacado desta penúltima estrofe.  
 
Também neste hino Cardoso adopta o more hispano, diferente da versão que conhecemos 
dos livros litúrgicos internacionais. Mais uma vez, a versão do Intonarium Toletanum480 de 
1515 é mais semelhante à de Cardoso do que a melodia que José Augusto Alegria reproduz 
na edição Portugaliæ Musica481 do Livro. No entanto, desta feita, Cardoso usa mais 
variedade rítmica, distinta da constante alternância entre valores longos e curtos do canto 
monódico482, enquanto no aspecto das alturas é muito semelhante: 
 
    
 
                                                          
479 Pp. 114-115 da edição anexa. 
 
480 TURNER, Bruno: Spanish liturgical hymns: a matter of time in Early Music III, 1995. P. 476. 
 
481 PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. LIX. 
 
482 Vêr terceiro parágrafo do subcapítulo anterior 2.9.2 Tantum ergo. 
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Tradução 
 
 
 
 
Sacris sollemniis iuncta sint gaudia, 
et ex pæcordiis sonent præconia; 
recedant vétera, nova sint omnia, 
corda, voces et opera. 
 
 
Noctis recolitur cena novissima, 
qua Christus creditur agnum et azyma 
dedísse fratribus iuxta legitima 
pricis indulta patribus. 
  
 
Dedit fragilibus corporis férculum, 
dedit et tribus sanguinis poculum, 
dicens: «Accipite quod trado  
vasculum; omnes ex eo bibite». 
 
Sic sacrifícum istud instituit, 
cuius offícium commíti voluit 
solis presbyteris, quibus sic congruit, 
ut sumant et dent ceteris. 
 
Panis Angelicus fit panis hominum: 
dat panis cælitus*1  figuris terminum. 
O Rex*2 mirabilis: manducat Dominum 
pauper servus et humilis. 
 
 
Te trina Deitas unaque, poscimus; 
sic nos tu visitas sicut te colimus: 
per tuas semitas duc nos quo tendimus 
ad lucem quam inhabitas. 
Amen. 
 
 
*1cælicus  
*2res (?) 
Que o júbilo acompanhe a solenidade 
sagrada deste dia, e ressoem em louvor 
todos os corações; que morrendo quando 
seja velho, tudo se renove: sentimentos, 
palavras e obras. 
 
Porque hoje celebramos a última ceia, 
durante a qual cremos que Cristo, 
segundo prescrevia a lei dos antigos pais, 
ofereceu aos apóstolos o cordeiro e os 
ázimos. 
 
Aos débeis deu o alimento do seu corpo e 
aos tristes, a bebida do seu sangue, 
dizendo: «tomai este cálice que vos 
entrego e bebei todos dele». 
 
Instituiu assim este sacrifício, cujo 
mistério quis confiar só aos seus 
presbíteros, a quem incumbe tomá-lo eles 
próprios e distribuí-lo pelos outros. 
 
O pão dos anjos faz-se pão dos homens 
Dá fim, o pão, às figuras [antigas    
                                            imagens] 
Ó Rei milagroso! O pobre e humilde 
servo come [recebe] o Senhor. 
 
A Ti, ó Deus uno e trino, pedimos que, ao 
receber o nosso culto, não queiras deixar 
de visitar-nos, e que nos guies pelos teus 
caminhos até a essa luz, na qual Tu 
mesmo habitas, essa meta, para a qual 
nos encaminhamos. Assim seja.   
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Também este hino, igualmente de Tomás de Aquino, celebra a comunhão pelo pão = corpo 
e pelo vinho = sangue de Cristo. 
 
A primeira diferença de texto entre a versão de Cardoso e as actualmente correntes, cælitus 
no lugar de cælicus, não tem maior importância, uma vez que ambas as palavras têm 
precisamente o mesmo significado. Já a segunda, é muito curiosa: Rex (Rei) no lugar de 
res (coisa). Não estivesse Rex na edição de 1648 em todas as vozes escrito com maiúscula, 
poder-se-ia pensar tratar-se de uma gralha de imprensa. 
 
Assim como o Pange Lingua, tem também este hino, na primeira estrofe, uma referência à 
música (et ex pæcordiis sonent præconia). Não toca directamente no Natal nem na Paixão 
de Cristo, mas menciona o privilégio sacerdotal de ministrar este sacrifício. 
 
Mais uma vez, na quinta estrofe, afirma a superioridade da Nova Aliança sobre a Velha 
Aliança, voltando a afirmar o valor deste presente, através de uma antítese que destaca o 
contraste entre o Senhor e o pobre. 
 
A estrofe final não é doxológica, como a do hino anterior, mas sim, uma deprecação em 
que aparecem diversas das imagens fundamentais da dogmática cristã. 
.  
 
Segmentação 
 
14 semibreves (Superius 20 ½ semibreves) 
Panis Angelicus  
fit panis hominum 
α  
FA 
intersecção de 1 ½ semibreve (Superius 7 semibreves) 
▼ 
 
14 ½ semibreves (Superius 8 semibreves) 
dat panis cælitus   
figuris terminum. 
β 
 
 
RE 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
 
26 ½ semibreves 
O Rex mirabilis:  
manducat Dominum  
pauper servus et humilis. 
γ  
 
FA 
   
Total de 62 semibreves 
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Representação Esquemática 
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▼       
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►     
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 f l ↔ f ll          f l 
Superius 2 G2 e l ↔ f ll          a l 
Altus C2 b ↔ b l f l 
Tenor C3 
b C f l a l 
c l 
f        f ↔ g l  f 
 
 
Também este hino se encontra claramente no 5. tom, confirmado em todas os dados acima. 
Caracterizado como benévolo, modesto e deleitoso, com o Tenor chegando agora até à 
nota g l, tem este modo a sua doçura explorada ao máximo, compensada por uma 
complexidade contrapontística mais acentuada do que a do número anterior.  
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O começo homorítmico de todas as vozes salienta a progressão harmónica inicial, que, 
devido ao cromatismo directo do Superius 2 e à falsa relação que este provoca com o 
Tenor, dá ao início do hino um carácter mágico. 
 
A inclinação para DO volta a ser salientada através do longo h de Tenor, cabeça de 
legatura, chegando mais uma vez a DO para resolver em FA, numa progressão harmónica 
a que hoje chamaríamos Dominante da Dominante→Dominante→Tónica, e que não seria 
vista com particular interesse, mas que para a época de Cardoso era um gesto expressivo 
forte, uma vez que a proximidade com que esta progressão sucede permite ouvir 
claramente a relação de trítono FA-SI. No entanto, o gesto melódico com que o Altus 
alcança este intervalo (que é resolvido pelo Tenor na segunda nota da legatura) bem como 
a elegante forma como encaminha a resolução desta tensão, soam mais volantes, relativos a 
esta capacidade dos anjos, que propriamente tensos. Assim, tem-se o resultado geral, neste 
início, do que poderia ser chamado um doce suspense.  
 
Certamente poder-se-ia atribuir à continuação do texto musical o início de um novo 
segmento, uma vez que, do ponto de vista contrapontístico das três vozes inferiores se 
inicia um novo trecho em que já não estão todas ao mesmo nível, mas sim, Altus e Tenor 
associados, com o Superius 2 como ‘contra-voz’. No entanto, o facto de a voz superior 
ainda precisar de 4 semibreves para acabar a palavra  Angelicus e, acima de tudo, o forte 
grau de articulação entre ‘α’ e ‘β’, antes sugerem uma articulação formal entre estes dois 
segmentos, não sem antes salientar o carácter suspensivo, como que celestial, do trecho fit 
panis hominum, que acaba numa cláusula desfasada sobre FA, duplamente fuggita, pouco 
depois de uma inclinação a RE, seguindo para DO na resolução de um movimento rítmico 
paralelo de legatura com final em color das duas vozes inferiores e resolvido num desenho 
cadencial do Superius 2 igual ao do Altus no c.3, mas agora sobre a finalis do modo, 
levando de forma subtil à relação/comparação Angelicus↔hominum, que resume a força 
poética deste primeiro verso. 
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- β- 
 
Este segmento apresenta uma estrutura relativamente complexa que poderia ser exposta da 
seguinte forma:   
 
a) dat panis cælitus  
b) dat panis cælitus figuris terminum  
c) figuris terminum 
 
O trecho a) decorre enquanto o Superius 1 termina a exposição ainda do primeiro segmento 
e é caracterizado pelo contraste entre o rítmo batido de notas repetidas para a palavra panis 
e os melismas, com ou sem legature, para cælitus. 
 
O trecho b), que como o anterior, apresenta as três vozes num tratamento contrapontístico 
independente, começa de forma semelhante, sendo de salientar a tirata descendente para a 
repetição da palavra cælitus no Altus e o melisma para panis na repetição desta palavra 
pelo Tenor, ambos factores de variedade necessários devido à semelhança entre o início 
deste e o do trecho anterior. A primeira vez que se ouve figuris terminum, Cardoso traz 
estas palavras com uma motívica absolutamente igual à de dat panis, favorecendo a relação 
de substituição: panis toma o ligar das antigas figuris, antes pela semelhança entre o papel 
dado a ambas as imagens do que pelo contraste, ou seja, do ponto de vista teológico, 
favorecendo a ideia de continuidade entre Velho e Novo Testamentos. Embora o Tenor não 
apresente repetição para figuris terminum, a longa separação entre estas e as anteriores faz 
com que já devam ser apreciadas no contexto de c). 
 
A cláusula aberta com que fenece o trecho c) parece salientar que este fim dos antigos 
simbolismos não acaba uma história, mas sim, fá-la seguir transferida, agora enriquecida 
pela Nova Aliança, numa manobra poético-musical que testemunha a sensibilidade de 
Manuel Cardoso para uma das questões centrais da Teologia Cristã. 
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- γ - 
   
Este segmento também pode ser apreciado de forma tripartida, podendo o trecho c) ser 
entendido como um segmento próprio, ainda que muito curto: 
 
a)  O Rex mirabilis:  
b)  O Rex mirabilis:  
c)  pauper servus et humilis. 
 
O início de a) alimenta um ambiente de fascíneo, ou até mesmo de trance, seja pela 
ausência do cantus firmus, que aqui pode ser interpretada como uma aposiopesis483, usando 
o termo com alguma liberdade, seja pelo inesperado FA natural do Altus, que contribui 
para salientar mais mirabilis do que Rex, contribuindo para as dúvidas quanto à correcção 
desta palavra, que pode ser simples erro de leitura do impressor. O trecho começa muito 
estático, devido às notas repetidas, enquanto em manducat Dominum é mais movimentado, 
ouvindo-se mais uma vez, para a última palavra, o motivo cadencial ouvido em Angelicus e 
em hominum, com início acelarado, aumentando a cadeia de relações ‘teológicas/motívico 
musicais’ para:   
 
Angelicus ↔ hominum ↔ Dominum 
 
Mantendo sempre clara noção de que esta conjecturação pode perfeitamente não ter sido 
elaborada conscientemente por Manuel Cardoso, uma vez que este desenho melódico é 
muito frequente neste tipo de resoluções. Também ao nível das conjecturações livres, é 
curioso notar o entrelaçar entre Altus e Tenor no c.21, para a palavra manducat. 
                                                          
483  Ver III no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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O trecho b) reproduz o início de a), agora valorizando ainda mais o ritmo pontuado para 
mirabilis pela associação das duas vozes inferiores, acabando num movimento descendente 
que acompanha o do cantus firmus e que salienta a transferência de cima para baixo que o 
texto poético manifesta. 
 
O trecho c) inicia-se com desfasamento entre as semibreves do cantus firmus  e as das duas 
vozes intermediárias, mas com um único uso expressivo harmónico deste elemento 
rítmico, um syncopatio484, ou seja, pouco acentuando a fraqueza do pobre como 
particularmente dolorosa ou penosa, mas sim, a sua fragilidade. Para servus Cardoso 
continua o movimento sincopado, agora com uma congeries485, acumulando energia para a 
cláusula final, que por ser um tanto abrupta, pede um generoso rallentando. 
 
 
Comentário final 
 
Mais uma vez, debaixo de um aspecto geral muito simples, está presente uma obra de 
grande refinamento poético.  
 
Além dos comentários com claras consequências interpretativas que aparecem na análise 
de cada segmento, vale recomendar a leitura do Resumo Conclusivo da obra anterior, 2.9.2 
Tantum ergo (25.), uma vez que tudo o que lá está serve igualmente para o presente hino.  
                                                          
484 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
485 Ver IX no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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2.10 A Semana Santa 
 
 
A comemoração da Paixão de Cristo é, em contra-parte ao Natal, o segundo polo 
fundamental do Ano Litúrgico cristão. Do ponto de vista teológico, faculta uma imensidão 
de associações para com várias vertentes do sofrimento humano, a nível individual, como 
na perspectiva histórica. Assim, na liturgia, tanto a narrativa da perseguição, do sofrimento 
e da morte de Cristo como a destruição de Jerusalém, profetizada por Jeremias, têm lugar 
central, pois em ambos os casos as duas personagens sabiam do mal que se aproximava, 
sem no entanto o poder (para Jeremias); ou querer evitar, por obediência a desígnios 
maiores (para Cristo). Poderia ter sido papel dos circundantes impedir o sacrifício, o que 
nem em um nem em outro episódio aconteceu, favorecendo um sentimento de culpa 
colectiva comum a ambas as narrativas e até mesmo a todo este tempo litúrgico. 
 
No entanto, esta desolação antecede a Páscoa, ou seja, leva a um bom fim, constituindo este 
paradoxo uma das bases fundamentais do cristianismo: o justo é sacrificado para salvação 
dos pecadores. O crente, enquanto se envergonha pelo sofrimento a que foi submetido 
Cristo e pela falta de fé de povos antecessores, sabe que toda esta trajectória foi necessária 
para o alcance da redenção. 
 
Evidentemente, este conjunto de elementos, contrastantes e complexos, reflete-se no uso de 
um conjunto literário-litúrgico extremamente rico, não só em fontes bíblicas, como 
também em comentários, poemas sacros e hinos, assim como numa aplicação ritual de 
grande variedade regional e em práticas populares caracterizadas pelo grande impacto 
emocional com que tocam em questões fulcrais da vida e da morte humanas, incluindo 
vergonha, ódio e desespero, mas também perseverança, obediência e fé.   
 
Para o Livro de varios motetes, no âmbito dos ofícios da hora das Matinas, Cardoso 
compõe responsos e lições para Quinta, Sexta-Feira e Sábado Santos, conjunto de dias a 
que se chamava triduum, dispondo o salmo Miserere (33.), primeiro da hora de Laudes 
nestes três dias486, entre as obras de Quinta e de Sexta-feira Santas. A hora de Matinas 
                                                          
486 Liber Usualis.  St. Bonaventure Publications (reprint Desclée). Montana, 1997. Pp. 646, 689 e 734. 
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onde se enquadram todos estes números (27. a 32. e 34. a 40.), compreendia, de acordo 
com o Liber Usualis487, para cada um dos três dias, um conjunto de três nocturnos, cada 
um deles, respectivamente, composto pela recitação de três salmos com antífonas e de três 
lições sucedidas de responsos, conforme demonstra a primeira tabela que se segue. 
Acrescenta-se ainda tabelas das fontes de texto de cada lição e de cada responso, assim 
como o número dos salmos de cada nocturno, por forma a dar uma ideia geral dos textos 
desta celebração, destacando sempre as composições de Cardoso: 
                                                          
487 Liber Usualis. Pp. 621-764. 
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Muito frequentemente, os compositores da polifonia reduziam o número de versos de 
lamentação para cada uma das lições. As reduções de texto que Cardoso adopta são muito 
semelhantes às praticadas por Palestrina, usando até duas vezes texto mais longo que 
aquele presente em obras do mestre transalpino: 
 
 
Nome 
 
Liber 
Usualis 
Cardoso Palestrina 
Feria Quinta Lectio 2. 1: 6-9 1: 6-7 1: 6-7a; 6-8a e  6-8 (em duas composições) 
Feria Quinta Lectio 3. 1: 10-14 1: 10-12 1: 10-12a e 10-12  (em duas composições) 
Feria Sexta Lectio 3. 3: 1-9 3: 1-4 3: 1-4 (em quatro composições) 
Sabbato Sancto Lectio 2. 4: 1-6 4: 1-3 4: 1-3 (em quatro composições) 
 
 
A redução do texto da quarta lição de Sexta-feira, segundo Alegria, é um caso de more 
carmelitano. Também as diferenças de texto nos responsos, segundo o mesmo autor, 
devem ser entendidas sob este prisma488. 
 
Enquanto as lições têm uma organização de fontes literárias muito clara ― Jeremias, 
Comentários de S. Agostinho, Epístulas ― nos responsos há grande variedade, sem uma 
organização facilmente reconhecível.  
 
Cardoso compõe todos os responsos do primeiro nocturno de Quinta e de Sexta-feira 
Santa, mas só o primeiro de Sábado. Ainda dos primeiros nocturnos, compõe as lições II e 
III de Quinta, III de Sexta-feira, e II de Sábado. Dos segundos nocturnos de Quinta e de 
Sexta-feira Santas, compõe no entanto a lição I. Não compõe polifonia para os terceiros 
nocturnos todos, nem para o segundo de Sábado Santo. 
 
Ainda que não se estude nesta dissertação as particularidades do culto que terá conhecido 
Manuel Cardoso (ver ressalva no fim do Proémio), a forma pouco consequente como se 
                                                          
488 PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. Pp. XXIX-XXXV. 
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distribuem as composições faz crer em três possibilidades, assim como na combinação 
entre estas: 
 
a) Foram compostas para completar ou substituir peças de uma colecção anterior; 
 
b) Foram escolhidas para publicação, entre muitas outras compostas para este ciclo, 
devido à sua particular qualidade; 
 
c) Manuel Cardoso terá considerado estes textos, do ponto de vista poético-teológico, 
adequados para a formação de uma colecção reduzida. 
 
Os responsos, por formarem uma categoria particular, aparecem nesta dissertação 
analisados seguidos, separados das lições que os antecedem, embora se faça sempre 
referência a relações que possa haver entre ambos. 
 
Na medida em que as quartas lições de Quinta e de Sexta-feira Santas, que são comentários 
de S. Agostinho a versículos de salmos, estão escritas de facto num estilo muito distinto do 
das restantes lições, são apreciadas em separado. 
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2.10.1 Os Responsos 
 
A origem do canto responsorial, tanto quanto se a possa perseguir, remonta à Liturgia 
Alexandrina, atribuída a S. Marcos, característica da Igreja do Egipto,  contendo no entanto 
muitos elementos da Liturgia Siríaca, substituída pela Liturgia de Basilius, no correr do 
século V.489 
 
No seu contexto original, o responso tinha importante papel na integração entre celebrante 
e comunidade, fazendo-os alternar a recitação  ― daí o seu nome. Via de regra, a estrutura 
de um responso gregoriano, assumida pelos compositores da polifonia, pode ser assim 
descrita: 
 
Texto inicial    Repetenda ou Presa        Versículo Repetenda ou Presa 
--------------------------  ―――――――― ~~~~~~~~~~~ ―――――――― 
 
 
Na polifonia, o versículo (que na liturgia seria parte exclusiva do celebrante) é dado 
frequentemente a um número reduzido de vozes, muitas vezes com tratamento mais 
virtuosístico ou expressa recomendação de canto solo, enquanto na presa se repete o trecho 
musical que antecede o versículo com o conjunto de vozes completo (sendo esta parte, na 
liturgia original, atribuída novamente à comunidade). Assim Ingegneri, Victoria, Gesualdo, 
Zelenka, etc., bem como os portugueses Duarte Lobo e Francisco Martins. 
 
A solução de Cardoso, atribuindo o versículo a canto-chão no Tenor, é absolutamente 
invulgar, não deixando de lembrar a origem histórico-litúrgica do responso, quando esta 
era parte exclusiva do celebrante. Associando este pensamento ao facto de que só estas 
passagens de canto-chão estão no Livro notadas sem prenchimento escuro da brevis, há que 
pôr a possibilidade de que se queira ouvir um único cantor nos versículos destes responsos 
da Semana Santa, podendo ser esta a justificativa para tão intrigante diferença 
notacional490. 
                                                          
489 NAGEL, William: Geschichte des christlischen Gottesdienstes. Walter de Gruyter & Co.. Berlin, 1970. 
Pp. 49-50.  
 
490 Note-se que no Resp. pro Defunctis (46.), que é todo alternatim, a notação volta a ser preta. 
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As muitas diferenças de texto entre os responsos de Cardoso e as versões do Liber Usualis, 
assinaladas por José Augusto Alegria na edição Portugaliæ Musica do Livro, segundo este 
autor, correspondem ao texto do Breviarium / ordinis Fratrum / Beatissimae Virginis 
Mariae / de Monte Carmelo / juxta Hierosolymitanae Ecclesiae  /antiquam consuetidinem / 
Auctoritate Apostolica Approbatum / Ver. P. Hilarii M. Doswald / Totius Ordinis Prioris 
Generalis / jussu editum. / Desclée, 1938. Também as melodias de Cardoso não são as do 
Liber Usualis. 
 
O estilo declamativo homofónico muito singelo corresponde às determinações da 
instituição eclesiástica para a música sacra da Semana Santa, nem sempre cumpridas em 
conjuntos de responsos de outros compositores (ver o de Gesualdo di Venosa, publicado 37 
anos antes deste!491). 
 
Embora seja importante a relação entre a leitura precedente e cada recitativo, motivo 
porque aparece nas análises transcrita, sempre que Cardoso não lhe tenha publicado 
correspondente composição polifónica, o facto do nome desta categoria derivar claramente 
de responsum [resposta], deve ser entendido como referência à estrutura interna do 
Responso, e não, como indicação de uma directa resposta à Leitura, para a qual é, isto sim,  
um canto de meditação492, aumentando o seu grau de interiorização.       
                                                          
491 Responsoria – Sämtliche Werke, Band VII. VEB Deutscher Verlag für Musik. Leipzig, 1989. 
 
492 CARVALHO, Joaquim Félix de e MENDONÇA, José Tolistino (tradução e introdução): Hildegard von 
Bingen – Flor Brilhante. Assírio e Alvim. Lisboa, 2004. P. 17. 
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2.10.1.1 In monte Oliveti (27.)493 
 
Este é o primeiro responso das matinas de Quinta-feira Santa, cantado após a primeira 
lição494 (Lamentações do Profeta Jeremias, 1ª Elegia: 1-5), que, em português, pode 
ser assim traduzida495: 
 
א (alef) Como assim está sentada esta cidade (antes) cheia de povo? Tornou-se como uma viúva a senhora das nações; a princesa das províncias ficou sujeita ao tributo. 
 
ב (bet) Chorou sem cessar durante a noite, e as suas lágrimas correm pelas suas faces; não há quem a console entre todos os seus amados; todos os seus amigos a desprezaram, e tornaram-se seus inimigos. 
 
ג (guimel) Judá emigrou por causa da aflição e grandeza da escravidão; habitou entre as nações, e não achou repouso; todos os seus perseguidores se apoderaram dela no meio das suas angústias. 
 
ד (dalet) Os caminhos de Sião choram, porque não há quem venha às solenidades; todas as suas portas se acham destruídas; os seus sacerdotes gemendo; as suas virgens esquálidas, e ela oprimida de amargura. 
 
ה (he) Os seus adversários assenhorearam-se dela, enriqueceram-se os seus inimigos, porque o Senhor falou contra ela, por causa da multidão das suas iniquidades; os seus filhinhos foram levados para o cativeiro ante a 
face do que os atribulava. 
 
Aqui entra então, imediatamente, o responso: 
 
Tradução 
 
In monte Oliveti496 oravit ad Patrem: 
Pater, si fieri potest, transeat a me calix 
iste: 
Veruntamen fiat voluntas tua. 
«Vigilate, et orate, ut non intretis in 
tentationem. 
Spititus quidem promptus est, caro autem 
infirma. 
«Vigilate… 
No monte das Oliveiras orou ao Pai : 
Pai, se é possivel, passe de mim este 
cálice : 
Todavia, seja feita a tua vontade 
«Vigiai e orai, para que não entreis em 
tentação 
O espírito na verdade está pronto, mas 
a carne é fraca. 
«Vigiai… 
                                                          
493 Pp. 116-117 da edição anexa. 
 
494 No Liber Usualis esta lição está impressa nas pp. 626-628. 
 
495 Tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares: Bíblia Sagrada. Edições Paulinas. São Paulo, 1955. 
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Assim como o trecho da Lamentação é o início de uma narrativa, também o 
correspondente responso apresenta um dos primeiros momentos em que na Bíblia a 
eminência da Paixão se mostra concreta e muito próxima (S. Mateus 26: 39, 41, 42). A 
passagem do Monte das Oliveiras tanto marca o contrato de Cristo com o Pai, declarando a 
aceitação do sacrifício, embora o seu lado humano demonstre o quanto isto lhe custa, como 
a ausência do apoio dos seus adeptos, que antes dormem.  
 
Segmentação 
 
11 semibreves 
In monte Oliveti oravit  
ad Patrem 
α  
DO 
sem intersecção 
▼ 
12 semibreves 
Pater si fieri potest 
transeat a me calix iste 
β  
MI plagal 
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
veruntamen  
fiat voluntas tua. 
γ LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
15 ½ semibreves 
Vigilate, et orate,  
ut non intretis in 
tentationem. 
δ LA 
 
MI plagal 
   
 
Entoação 
  
Spiritus quidem  
promptus est,  
caro autem infirma. 
ε  
a 
e 
 
 
  
 
 
15 ½ semibreves 
  
Vigilate, et orate,  
ut non intretis in 
tentationem. 
δ  
LA 
MI plagal 
   
                                                                 Total de 64 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
                                                                                                                                                                                
496 É curioso ver na História da Paixão a oliveira, símbolo de paz e de riqueza na mitologia grega, ser 
associada ao sofrimento e à maldade, uma vez que também no Velho Testamento aparece de forma 
consequentemente positiva (ver Géneses 8: 8, Livro dos Juízes 9: 8; os Salmos 51: 10, 127: 10, Jeremias 11: 
16, Profecia de Oséias 14: 7). 
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Representação Esquemática 
 
 α      
  β 
 
    
   γ    
    δ  δ 
 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼      ε  
 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►      
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 e l ↔ c ll gis l 
Altus C3 c l ↔ g l e l 
Tenor C4 a ↔ e l h 
Bassus F4 
 C gis l e l 
h 
e       G ↔ a   E 
 
 
Enquanto a versão do Liber Usualis está no 8. modo, esta está no 4., caracterizado 
geralmente como sendo de doçura enganosa, capaz de grandes contrastes de afecto, tendo 
Mercúrio como planeta que se lhe associa. Stefano Vanneo (1493-1540) considerava-o o 
modo do amor e da adulação497. É um dos modos para os quais há descrições de ηθος 
[ethos] modal mais contraditórias, o que perfeitamente serve à dubiedade de sentimentos a 
que está sujeito Cristo: entre o pedido de libertação do fado cruel para o qual está 
predestinado e a consciência da sua missão, manifesta na obediência.   
 
                                                          
497 JUDD, Christle Collins: Renaissance modal theory. Artigo em CHRISTENSEN, Thomas (editor): The 
Cambridge History of Western Music Theory. Cambridge University Press. Cambridge, 2001. P. 375. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O monte é ilustrado não só pelas notas longas, como também pela abertura do âmbito total 
das vozes, para o que o Bassus dá dois saltos seguidos em direcção ao grave. O final de 
Oliveti soa particularmente triste, tanto devido à repercussão do acorde, como 
principalmente por este MI menor substituir o MI Maior que seria de se esperar. oravit ad 
Patrem tem progressão harmónica muito estável, com algum grau de cerimoniosidade, ou, 
quem sabe,  antes humildade498, devido ao ritardo do Superius, que, em todo o caso, bem 
separa as palavras do narrador do discurso directo de Jesus que se segue.    
 
- β - 
 
Pater tem notas longas para a sílaba tónica e um alargamento do âmbito total semelhante 
àquele para monte, agora como representação de autoridade, também este por mérito de 
saltos consecutivos na mesma direcção no Bassus. O ritmo pontuado dá a fieri carácter 
incisivo, transitando então o plano harmónico de volta a MI Maior.   
 
- γ - 
 
Este trecho é notoriamente simples e silábico (com 7 mínimas seguidas), ferindo o 
principio da varietas quanto ao numerus499 ― ou seja: quanto às durações ― fundamental 
numa situação de prosa musical, como aquela com que nitidamente nos confrontamos, 
sendo esta uma licentia500 cometida para manifestar modéstia.  
                                                          
498 Dizia o saudoso pianista brasileiro António Guedes Barbosa, magnífico intérprete em diversos estilos, que 
nestes casos preferia marcar a passagem, sem no entanto determinar o que lá iria fazer: sabia que ali havia 
algo a pedir tratamento especial, mas deixava ao campo da intuição e da espontaneidade, certamente 
alimentado pela sua vasta erudição, a decisão de que recursos havia de aplicar, tomada só mesmo durante a 
performance pública.  
 
499 LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 1990. Pp. 486-
487.   
 
500 Ver XVIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- δ - 
 
Enquanto vigilate é completamente homorrítmico, repetindo duas vezes o pé longo-curto 
(chamado choreus ou trocheus501), cujo resultado ternário, ainda que muito curto, pode ter 
um intuito de expressar uma atitude desperta ou até militar502, et orate tem ritmo deslocado 
e ritardo com resolução em acorde menor. Para lograr a sensação de latente perigo que 
encerra a ordem/recomendação ut non intretis in tentationem é fundamental que se dê 
muita atenção interpretativa ao cromatismo directo do Superius (c.21).  
 
- ε - 
 
José Augusto Alegria503 chama a atenção para a semelhança entre o início desta passagem 
e o hino Te Deum Laudamus504. A semelhança é de facto enorme, mas não há nenhum 
outro indício que faça crer que não se trate de uma simples coincidência entre a melodia do 
responso carmelitano e a do famoso hino, uma vez que este desenho melódico não é 
suficientemente raro para garantir uma ligação de origem entre uma e outra. 
 
 
 
                                                          
501 Ver comentário ao trocheus  no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
 
502 Ver comentário ao ‘ternário em ambiente binário’ no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
 
503 Na introdução à edição Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXX. 
 
504 Por exemplo, na p. 838 do Graduale Triplex. Desclée & Socii. Tornai, 1973. 
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Comentário final 
 
Neste, como em todos os responsos que se seguem, o mais importante, em termos de 
interpretação, é seguir o fluxo da língua falada, sem qualquer tipo de rigidez aritmética na 
leitura do ritmo. O coro tem que soar como de uma única boca, não só do ponto de vista 
puramente técnico, como também em todas as nuances expressivas, fazendo jus ao estilo 
declamativo que aqui é praticado, bem como à dramaticidade da cena aqui posta em 
música. 
 
Assim, podem peças que à primeira vista parecem ser de fácil execução, necessitando 
pouco tempo de ensaio, trazer surpresas, mostrando-se mais difíceis do que muitas 
passagens de polifonia complexa, uma vez que a própria simplicidade da sua estrutura faz 
com que se lhes reconheça todas as máculas. 
 
Se houver o carinho interpretativo que este tipo de composição necessita e merece, dá de si 
um efeito expressivo forte e sereno, ideal para alternância com obras intensamente 
polifónicas.      
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2.10.1.2 Tristis est anima mea (29.)505 
 
 
Embora este segundo responso comece com um versículo anterior, pode ser lido como 
continuação do primeiro (27.), na narrativa da Paixão de Cristo (S. Mateus 26: 38, 56, 
41, 45). Da mesma forma como foi comentado no subcapítulo de análise 2.10.1.1, 
também aqui não há relação directa entre o texto da leitura precedente (pode ser lido 
em 2.10.3.1 Et egressus est (28.)) e o do responso, a não ser o paralelo:  
 
destruição de Jerusalém ↔ Paixão de Cristo. 
   
 
Tradução 
 
 
Tristis est anima mea usque ad mortem: 
Sustinete hic, et vigilate mecum: 
Nunc videbitis turbam, quae circundabit me 
«Vos fugam capietis, et ego vadam 
immolare pro vobis. 
Vigilate et orate ut non intretis in 
tentationem 
«Vos fugam… 
A minha alma está numa tristeza 
mortal; ficai aqui e vigiai comigo :  
Agora vedes a turba que me cerca 
«Vós rompeis em fuga, e eu irei 
sacrificar-me por vós. 
Vigiai e orai, para que não entreis em 
tentação. 
«Vós rompeis em fuga… 
 
 
 
 
Todo o responso prescinde de narrador, elegendo no evangelho as palavras ditas pelo 
próprio Jesus. O texto começa com a descrição da angústia que sente, segue com uma 
ordem aos seus adeptos, para que o acompanhem na sua preparação espiritual, e logo com 
o alerta do próprio Cristo, dirigido a estas mesmas pessoas, de como está a ser cercado. O 
versículo traz um salto temporal, uma vez que retoma a situação anterior à chegada da 
turba, saltando outra vez, com o retorno da presa, à situação posterior ao cerco de Cristo.    
                                                          
505 P.s 126-127 da edição anexa. 
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Segmentação 
 
 
8 semibreves 
Tristis est anima mea  α FA plagal 
intersecção de 1 mínima  
▼ 
9 ½ semibreves 
usque ad mortem β SOL e SIb 
sem intersecção 
▼ 
6 semibreves 
sustinete hic, γ SOL 
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
et vigilate mecum δ SOL plagal 
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
nunc videbitis turbam, ε SOL plagal 
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
quæ circundabit me ζ RE 
sem intersecção 
▼ 
5 semibreves 
Vos fugam capietis,  η SOL plagal 
sem intersecção 
▼ 
10 ½ semibreves 
et ego vadam 
immolare pro vobis. 
θ LA plagal 
SOL 
 
 
 
entoação  
  
Vigilate  
et orate  
ut non intretis  
in tentationem. 
ι  
 
 
g 
  
 
  
 
 
5 semibreves 
  
Vos fugam capietis,  η SOL plagal 
sem intersecção 
▼ 
10 ½ semibreves 
et ego vadam 
immolare pro vobis. 
θ LA plagal 
SOL 
   
            Total de 72 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
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Representação Esquemática 
 
 
  α                
   β               
    γ              
     δ             
       ε           
        ζ          
         η    η     
            θ     θ 
                  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
             ι     
  
PASSAGEM DO TEXTO ►►►►►►►►►      
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 f l ↔ c ll g l 
Altus C3 c l ↔ f l d 
Tenor C4 g ↔ d l g 
Bassus F4 
b C g l d l 
h 
g       G ↔ g   G 
 
Este responso está no 2. modo transpositus per bmolle, isto é, transposto uma 4ª acima. De 
uma forma geral, o 2. modo é descrito como triste, choroso e melancólico, associado à lua, 
o que perfeitamente corresponde à disposição geral do texto. A melodia do Liber Usualis 
está no 8. modo. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Quem ouvir as primeiras três palavras deste responso, sem ver o texto musical, pensará 
tratar-se de uma obra de prolação ternária, começando por dispôr duas vezes seguidas o pé 
δακτυλος [dactylos], capaz de manifestar magnificamente a tristeza506. Por quebrar esta 
                                                          
506 Ver Daktylos no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. O uso que lhe deu Cardoso, para um texto muito triste, é 
frequente no Barroco, tendo um dos exemplos mais extraordinários na ária 39. da Paixão segundo S. Mateus 
de J. S. Bach, Erbarme dich , mein Gott [Tende piedade de mim, Deus meu], em que o texto da segunda parte 
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regularidade, mea ganha destaque, levando o Basssus, pela única vez,  à sua nota mais 
grave507.  
- β - 
 
Duas vezes assumem as vozes extremas ― com as primeiras três notas em paralelismo de 
10as ― a fôrma para invenção polifónica sobre motívica basicamente descendente. Na 
segunda vez, do ponto de vista contrapontístico, faz falta o esperado ataque na cabeça do 
c.7, após a síncopa, causando sensação de suspensão, transportada pelo Syncopatio508 do 
Tenor até à resolução sobre a nota de recitação do modo (SIb). 
  
- γ - 
 
A ordem dada aos apóstolos é ouvida quase por completo homorrítmica, mas em notas 
longas e com legature a apoiar o sentido da palavra sustinete, retornando ao SOL Maior 
inicial509. 
 
                                                                                                                                                                                
reza: Schaue hier, Herz und Auge weint for dir bitterlich. Erbarme dich, erbarme dich. [Olha para cá, o meu 
coração e os meus olhos choram amargamente. Tende piedade, tende piedade.] Na edição Bärenreiter 
(Taschenpartitur), nas pp. 179-184. 
 
507 É curioso verificar que Jesus tem na música Barroca tendencialmente voz grave (ver por exemplo as 
Paixões de J. S. Bach), talvez com origem na prática muito antiga, presente em missais e em Livros de 
Evangelho,  de atribuir,  nas paixões, à voz do narrador uma media vox, à da turba, uma alta vox, e à de 
Cristo, bassa vox (HARPER, John: The Forms and Orders of Western Liturgy from the Tenth to the Eiteenth 
Century. Clarendon Press. Oxford, 2001. P.140).O mesmo não se passa no musical de imenso êxito Jesus 
Christ Superstar, de 1971, com autoria de Andrew Lloyd Webber e Tim Rice, demonstrando diferença na 
abordagem da personagem Cristo, antes provavelmente mais divina, com maior componente de autoridade, e 
no século XX,  talvez mais humana e rebelde. No entanto, no Domine, tu mihi lavas pedes (24.), quando o 
discurso se torna monódico para as palavras de Cristo, estas são cantadas pelo Altus.  
 
508 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
509 Também no 1º responso (27.) Cardoso volta ao acorde inicial precisamente no c.12. 
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- δ - 
 
Esta passagem é particularmente insistente, tanto através de plano harmónico repetitivo, 
como na falta de variedade rítmica, transmitindo impaciência. 
 
- ε - 
 
A síncopa inicial dirige a tensão para a nota pontuada, acabando de se desfazer no turbam 
rebatido.  
 
- ζ - 
 
Daí sai uma síncopa para o primeiro quæ circundabit me, inteiramente homorrítmico, 
seguido de outro ligeiramente polifónico, acabado em cadência plagal sobre RE. 
 
- η - 
 
O carácter suspensivo com que acabara o segmento anterior resolve-se no início deste, que, 
no entanto, logo dirige o plano harmónico para FA, deixando DO, também numa resolução 
plagal. 
 
- θ - 
 
É acima de tudo a bordadura igual do Bassus em ambos os segmentos (g-fis-g em ‘η’ e ‘θ’) 
que representa o paralelo exposto no texto: comportamento dos seus adeptos versus 
comportamento de Cristo, cujo sacrifício é expresso por várias situações de comissura510 
(principalmente o g l do Superius no c.25, ainda que em tempo forte, a formar acorde de 6ª 
acrescentada), por melismas, colocação de sílabas sobre semínima e o µολοσσος511 
[molossos] de Altus e Bassus, acabando em 5ª oca.    
                                                          
510 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
 
511 Ver Molossus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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- ι - 
 
Esta passagem monódica está claramente no 2. modo, com um âmbito muito restrito, no 
âmago do seu ambiente mais típico, trazendo impresss duas valiosas indicações de 
articulação fraseológica. Após o final deste trecho, devido à diferença de contexto na 
orientação modal, a repetição da presa soa bastante distinta. 
 
 
Comentário final 
 
Pede-se que seja lido o Resumo conclusivo do subcapítulo 2.10.1.1 In monte Oliveti (27.), 
uma vez que tudo o que lá está escrito tem aqui igual cabimento, embora este responso seja 
um pouco mais longo que aquele, apresentando também mais variedade de procedimentos 
contrapontísticos, o que já por si facilita a obtenção da riqueza natural da presente obra, 
ouvida na sua execução. 
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2.10.1.3 Ecce vidimus (31.)512 
 
Neste responso não continua a ser narrada a Paixão de Cristo segundo o Novo 
Testamento ― que nos dois anteriores tivera exposto o seu início, na perspectiva de 
Jesus, versão de S. Mateus: 26, quase em relação de continuidade ― mas sim, 
apresenta-se um arranjo das profecias de Isaías 53 (partes dos versículos 2, 11, 4 e 5, 
com ligeiras alterações), cujos versículos 7 e 12 dão texto ao 1º responso de Sábado 
Santo (39.),  também este incluído no Livro de varios motetes. As profecias sobre a 
Paixão de Cristo ― conjugadas em parte no passado, por serem ‘memórias do futuro’ 
― podem ser assim traduzidas para o português. 
 
53 
1Quem deu crédito ao que nós ouvimos? E a quem foi revelado o braço do 
Senhor? 2E Ele subirá como arbusto diante dele, e como raiz que sai de uma terra 
sequiosa; ele não tem beleza nem formosura, e vimo-lo, e não tinha aparência do 
que era, e por isso não fizemos caso dele. 3Ele era desprezado, e o último dos 
homens, um homem de dores,; e experimentado nos sofrimentos; e o seu rosto 
estava encoberto,; era desprezado, e por isso nenhum caso fizeram dele. 
 
4Verdadeira mente ele foi quem tomou sobre si as nossas fraquezas (e pecados), e 
ele mesmo carregou com as nossas dores; e nós o reputamos como um leproso, e 
como um homem ferido por Deus e humilhado. 5mas foi ferido por causa das 
nossas iniquidades, foi despedaçado por causa dos nossos crimes; o castigo que 
nos devia trazer a paz, caiu sobre ele, e nós fomos sarados com as suas pisaduras. 
 
6Todos nós andamos desgarrados como ovelhas, cada um se extraviou por seu 
caminho; e o Senhor carregou sobre ele a iniquidade de todos nós. 
 
  
7Foi oferecido (em sacrifício) porque ele mesmo quis, e não abriu a sua boca; 
como uma ovelha que é levada ao matadouro, e como um cordeiro diante do que o 
tosquia, guardou silêncio, e não abriu sequer a sua boca. 8Ele foi tirado pela 
angústia e pelo juízo. Quem contará a sua geração? Porque ele foi cortado da 
terra dos viventes; eu o feri por causa da maldade do meu povo. 9E (o Senhor) lhe 
dará os impíos (convertidos) em recompensa na sua sepultura, e o rico em 
recompensa da sua morte; porque ele não cometeu iniquidade, nem nunca se 
achou dolo na sua boca. 
 
10 E o Senhor quis consumi-lo com sofrimentos, mas quando tiver oferecido a sua 
vida pelo pecado, verá uma descendência perdurável, e a vontade do Senhor 
prosperará  nas suas mãos. 11Verá o fruto do que a sua alma trabalhou, e ficará 
satisfeito. Este mesmo justo, meu servo, (diz o Senhor) justificará muitos com a sua 
ciência, e tomará sobre si as suas iniquidades. 12Por isso eu lhe darei por sorte 
uma multidão (de nações), e ele distribuirá os despojos dos fortes, porque entregou 
a sua vida à morte, e foi posto no número dos malfeitores, e tomou sobre si os 
pecados de muitos, e intercedeu pelos pecadores.513     
 
 
                                                          
512 Pp. 134-135 da edição anexa. 
 
513 Tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares: Bíblia Sagrada. Edições Paulinas. São Paulo, 1955. 
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Formando-se para o responso o seguinte conjunto: 
 
 
Tradução 
 
 
Ecce vidimus eum non habentem 
speciem, neque decorem: 
Aspectus ejus in eo non est: hic 
peccata nostra portavit, 
Et pro nobis dolet: ipse autem 
vulneratus est propter iniquitates 
nostras: «Cujus livore sanati sumus. 
Vere languores nostros ipse tulit  
et dolores nostros ipse portavit. 
«Cujus livore…  
Eis que vimos que ele não tem beleza, nem 
formosura :  
E não tinha aparência do que era : tomou sobre 
si as nossas iniquidades, 
Carregou com as nossas dores : mas foi ferido 
por causa das nossas iniquidades : «Por cujas 
pisaduras fomos sanados 
Verdadeiramente ele foi o que tomou sobre si 
as nossas fraquezas e dores 
«Por cujas pisaduras… 
 
 
 
Segmentação 
 
9 ½ semibreves 
Ecce vidimus eum  
non habentem speciem 
α LA plagal 
SOL 
 sem intersecção  
▼ 
4 semibreves 
neque decorem β RE 
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
aspectus eius in eo non est γ LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
8 semibreves 
hic peccata nostra portavit,  δ LA 
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
Et pro nobis dolet ε LA 
sem intersecção 
▼ 
6 semibreves 
ipse autem vulneratus est  
propter iniquitates nostras.  
ζ  
LA 
sem intersecção 
▼ 
11 ½ semibreves 
Cuius livore sanati sumus. η LA plagal 
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Entoação 
  
Vere languores nostros 
ipse tulit  
et dolores nostros  
ipse portavit. 
θ 
a
 
 
  
 
 
11 ½ semibreves 
  
Cuius livore sanati sumus. η LA plagal
   
          Total de 70 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
 
 
Representação Esquemática 
 
 α         
  β        
   γ       
    δ      
     ε     
      ζ    
       η  η 
 
 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
         
θ 
 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►      
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 a l ↔ f ll cis l 
Altus C2 e l ↔ c ll a l 
Tenor C3 g ↔ g l e l 
Bassus C4 
 C c l a l 
e l 
a      d ↔ e l   a 
 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 366 – Os responsos
Esta obra está no 3. modo, caracterizado como cruel, impiedoso e arrebatado, com Marte 
como seu planeta associado.  A versão do Liber Usualis514 seria no 5. modo, com um 
carácter inteiramente distinto. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Ecce começa com nota longa, como no motete Ecce mulier Chananea (15.), analisado no 
subcapítulo 2.5.2.1, conduzindo a tensão para vidimus, que resolve o ritmo pontuado numa 
clausula em mi fechando em acorde menor, não podendo de forma alguma ser alterado para 
Maior por causa pulchritudines (para ficar mais bonito) devido ao claro conteúdo poético 
da passagem, onde se quer precisamente ausência de beleza. A partir do LA Maior, deixado 
por eum, três mínimas levam speciem com semibreve pontuada sobre RE Maior (que duas 
mínimas antes fora menor), dando às sílabas átonas repercussão sobre DO Maior. 
   
- β - 
 
neque decorem começa simples, com repetição de acorde, acabando com um suave ritardo 
no Superius (c.6), fechando sobre RE.  
 
- γ - 
 
Neste trecho o aspecto mais interessante é certamente a semelhança rítmica entre o 
tratamento de eius e de eo, causando uma monotonia certamente proposital, perfeita para a 
expressão do corrente texto. 
 
- δ - 
 
Esta passagem é a mais excitada, fazendo o Bassus chegar pela única vez à sua nota mais 
aguda em toda a peça, relaxando a partir da sílaba tónica de portavit. O ‘pecado’ fica 
                                                          
514 Nas p.s 632-633.  
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manifesto tanto na estranha colocação de texto no Superius, como no desenho sinuoso que 
esta voz aqui realiza, e no cluster ouvido na cabeça do c.12, reunindo 1ª, 3ª, 4ª e 5ª do 
acorde de Mi menor, do qual o Altus apresenta uma resolução ornamentada que leva a RE 
menor, particularmente expressivo por ter acabado de ser ouvido Maior. O significado de 
portavit é transmitido tanto por notas longas como por melismas descendentes, 
demonstrando a origem desta providência. No fim deste segmento (c.14), como causa 
necessitates cadencial, das duas uma: ou se baixa o SI do Bassus, produzindo clausula em 
mi, ou se eleva o SOL do Altus, resolvendo-o com clausula semi perfecta. Na edição anexa 
a esta dissertação decide-se pela segunda opção, por quatro motivos: 
 
1. As outra clausulas em mi (c.2 e c.17) estão nesta obra todas notadas em plenitude, 
sem necessidade de intervenções ou decisões do intérprete; 
2. no caso de uma reacção espontânea dos cantores, só a voz do Altus teria tempo para 
se dar conta do movimento cadencial, elevando o SOL; 
3. uma clausula em mi aqui roubaria o efeito da que se segue (c.16-17), pecando 
contra o princípio da variedade, num momento em que não há nenhuma 
justificativa retórico-poética para o fazer; 
4. nesta passagem, a clausula semi perfecta parece combinar melhor com a expressão 
do texto do que a clausula em mi515.  
 
- ε - 
 
Não só a cláusula final, também sobre acorde menor (ver análise de ‘α’), agora mais longo 
e seguido de pausa, como o restante trajecto harmónico que caracteriza este segmento 
fazem-no soar triste e sereno. 
 
                                                          
515 Há que reconhecer a fragilidade deste último ponto, sendo mais uma opinião do que um dado. Basta dizer 
que enquanto a passagem seguinte (et pro nobis dolet) aparece aqui finalizada com uma longa clausula em 
mi, na leitura que precede este responso (analisada em 2.10.3.2 Manum suam (30.)) o texto sicut dolor meus 
acaba numa clausula semi perfecta. Este ponto 4 corrobora os três anteriores, mas sozinho não teria peso 
decisório.  
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 - ζ - 
 
O trecho começa repetindo duas vezes o pé longo-curto (chamado choreus ou trocheus516), 
cujo resultado ternário, ainda que muito curto, pode ter o intuito de expressar uma atitude 
desperta ou lutadora517 (situação semelhante à dos segmentos ‘β’, em 2.10.3.2 Manum 
suam (30.) e ‘δ’ em 2.10.1.1 In monte Oliveti (27.)). Vulneratus est transporta o campo 
expressivo para muito longe do início do segmento, com uma clausula em mi sobre DO 
Maior, numa passagem em que só o Superius tem movimento ascendente, e em que as duas 
vozes inferiores realizam linhas melódicas de grande efeito expressivo. A continuação do 
texto progride num parlato muito recatado, dando ênfase à palavra final através da 
antecipação do acorde sobre o qual soa a sílaba tónica da palavra nostras, acabando o 
trecho com LA Maior, que neste contexto harmónio, hoje em dia, nos soa suspensivo.   
 
 - η - 
 
Este trecho começa com LA menor, agitado e instável também devido a saltos em todas as 
vozes e à nota curta do Altus, não contendo porém qualquer melisma (comparar com a 
agitação em ‘δ’), mas um ritardo semelhante àquele que finalizara ‘β’. 
 
- θ - 
 
Esta recitação tem um episema notado na edição de 1648 que claramente separa um 
primeiro momento mais agudo e tenso, de um segundo, mais grave e recatado. 
 
 
 
 
                                                          
516 Este termo tem origem no verbo grego τροχαω, que significa ‘correr’. 
 
517 Ver comentário a ‘ternário em ambiente binário’ em 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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Comentário final 
 
A execução deste responso deve levar as recomendações do Comentário final da análise 
2.10.1.1 In monte Oliveti (27.) ainda mais a peito do que a da própria obra para a qual 
foram escritas. Não teria cabimento executar, por exemplo, os c.17-23 com um tactus e 
uma dinâmica absolutamente regulares, sem a expressão que qualquer orador lhe daria, e 
que Manuel Cardoso claramente soube aproveitar, espelhando a complexidade de 
sentimentos que o texto suscita. 
 
O difícil e, certamente, também o mais interessante na execução deste tipo de obras é 
conseguir aliar a disciplina de cumprimento de uma interpretação acordada pelo grupo com 
a livre expressão dos seus integrantes, de forma que o discurso soe espontâneo, sem 
artificialismos que o pudessem afastar da sua origem retórica, como num sermão português 
setecentista, do qual há exemplos magníficos ― pensemos no Padre António Vieira! ― ou 
seja, mais próprio da fala do que propriamente da mensuração musical, sem no entanto cair 
em excessos que dessem mais peso ao ‘recurso’ do que ao ‘conteúdo’.  
 
Esta obra é singela e deve soar singela, mas bem pronunciada, na mais aberta acepção 
latina deste verbo518. 
                                                          
518 Envolvendo não só aquilo que hoje consideramos ser inerente a uma boa pronúncia, como também 
questões de  qualidade semântica (von der semantischen Leistung), tanto na concepção do discurso, como na 
sua exposição pública. LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. 
Stuttgart, 1990. P. 787. 
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2.10.1.4 Omnes amici mei (34.)519 
 
Este e o seguinte são os dois mais curtos e mais simples responsos do Livro. O texto do 1º 
responso de Sexta-feira Santa recorre, com alterações, ao Livro de Job 19 (principalmente 
versículos 14 & 19) ― pelo que se recomenda leitura da apresentação ao subcapítulo 
2.11.1 As lições de defunctos ― com a passagem do vinagre, esta sim, da própria Paixão 
(S. Mateus 27: 48 e S. João 19: 30)520, e o versículo baseado em Isaías 53 (versículo 12) ― 
pelo que se recomenda a leitura de  10.1.3 Ecce vidimus (31.). Assim como o 1º responso 
de Quinta-feira, também este não tem no Livro composição polifónica para a leitura 
precedente, motivo por que aqui se transcreve uma tradução portuguesa desta passagem 
das Lamentações do Profeta Jeremias (2ª Elegia, versículos 8-11)521: 
 
ח (het) O Senhor resolveu destruir os muros da filha de Sião; estendeu o seu cordel, e não retirou a sua mão, sem que ficasse tudo arruinado; e o antemuro gemeu, e o muro foi também destruído. 
 
ט (tet) As suas portas estão encravadas na terra; (o Senhor) quebrou e.fez em pedaços as suas trancas; baniu o seu rei e os seus príncipes para entre as nações; já não há lei, e os seus profetas já não recebem visões do Senhor. 
 
י (iod) Sentaram-se em terra em silêncio os velhos, da filha de Sião; cobriram as suas cabeças de cinza, vestiram-se de cilícios, inclinaram as suas cabeças até à terra as virgens de Jerusalém. 
 
ך (caf) Os meus olhos enfraqueceram-se de tanto chorar, as minhas entranhas turbaram-se; o meu fígado derramou-se por terra, vendo a ruína da filha do meu povo, quando caíam mortos os meninos e as crianças de peito nas 
praças da cidade.522. 
                                                          
519 Pp. 154-155 da edição anexa. 
 
520 Ainda que de facto o vinagre possa ajudar a combater a sede, motivo por que provavelmente terá sido 
dado a Jesus, quando pendia da cruz, ‘beber vinagre’ aparece numa conotação igualmente negativa, cercado 
de um ambiente de catástrofe generalizada semelhante ao do Livro de Job, no Salmo 68 «et dederunt in esca 
mea fel et in siti mea potaverunt aceto» [e misturaram fel à minha comida e na minha sede apresentaram-me 
vinagre], que também pode ser visto como estando na origem desta passagem do responso, se o quisermos 
manter inteiramente restrito ao Velho Testamento. 
 
521 No Liber Usualis esta lição está impressa nas pp. 669-670. 
 
522 Tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares: Bíblia Sagrada. Edições Paulinas. São Paulo, 1955. 
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Seguindo imediatamente o responso da composição de Cardoso: 
 
Tradução 
  
Omnes amici mei dereliquerunt me,  
et praevaluerunt 
insidiantes mihi: tradidit me quem 
diligebam: Et terribilibus oculis plaga 
crudeli percutientes, aceto potabant me. 
†Inter iniquos proiecerunt me, et non 
perpecerunt animæ mea. 
«Et terribilibus… 
Todos os meus amigos me 
abandonaram e me perseguiram 
dominando-me, quem eu amava traiu-
me : E com olhares terríveis feriram-
me cruelmente, deram-me vinagre a 
beber. †Atiraram-me aos criminosos, e 
não pouparam a minha vida. 
«E com olhares terríveis… 
 
 
A temática que se expõe nesta passagem do Livro de Job, comprimindo a informação de 
diversos versículos,  tem plena aplicabilidade na comemoração da Paixão de Cristo: a 
traição por aqueles a quem a respectiva personagem se dedicara; a decepção no seu mais 
alto grau, por vir precisamente de quem se esperava apoio e carinho.  O texto da repetenda, 
assim como o versículo, fazem a ponte entre este aspecto emocional e os acontecimentos 
reais que caracterizam a humilhação de Cristo, uma das bases sobre as quais se baseia a 
prática penitencial na liturgia da Semana Santa.     
 
 
Segmentação 
 
8 ½ semibreves 
Omnes amici mei  
dereliquerunt me  
α FA plagal
DO
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
et prævaluerunt  
insidiantes mihi 
β 
DO
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
tradidit me quem diligebam  γ RE
sem intersecção 
▼ 
8 semibreves 
Et terribilibus oculis  
plaga crudeli 
δ 
SOL
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
percutientes,  
aceto potabant me. 
ε 
FA
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entoação 
  
Inter iniquos  
proiecerunt me, 
et non perpecerunt  
animae mea. 
ζ  
cl 
b 
f 
 
 
  
 
8 semibreves 
  
Et terribilibus oculis  
plaga crudelis 
δ  
SOL 
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
percutientes,  
aceto potabant me. 
ε  
FA 
   
    Total de 58 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
 
 
Representação Esquemática      
 
 α        
  β       
   γ      
    δ   δ  
     ε   ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
      ζ   
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►► 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 e l ↔ c ll a l 
Altus C3 cis l ↔ f l f l 
Tenor C4 f ↔ f l c l 
Bassus F4 
b C a l f l 
c l 
f       F ↔ a   F 
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Apesar do âmbito do Tenor não corresponder à sua descrição clássica, todos os outros 
elementos apontam para o 6. modo, caracterizado geralmente como lastimoso, doloroso e 
terno, com Venus como planeta associado, o que combina com uma determinada visão do 
conteúdo do texto literário. No Liber Usualis este responso está no 3. modo523, ressaltando, 
no ponto de vista do ηθος [ethos] modal, características de conteúdo emocional distintas, 
também presentes nesta passagem do Livro de Job.  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α -    e    - β - 
 
Este responso inicia-se com característica ternária, não devido a pés rítmicos, mas sim, num 
plano estrutural mais largo, sendo esta a razão por que se prefere analisar aqui ‘α’ e ‘β’ 
conjuntamente. Isoladamente binário fica dereliquerunt me, ou seja, o que devia ser a regra 
torna-se um gueto, cercado por excepções. Em outras palavras: O correcto ― sozinho, 
abandonado e encurralado ― está cercado pelo incorrecto. O que pode ter validade para Job 
diante dos seus três (ex)amigos pode tê-la para Cristo diante do sacrifício, sem apoio dos 
seus adeptos: 
 
   
 
- γ - 
 
 
A surpresa que traz a energia rítmica de tradidit é tanto maior quanto o contraste entre este 
novo elemento e o tratamento do parâmetro das durações nos segmentos anteriores. Por seu 
turno, diligebam traz uma ornamentação cadencial semelhante à de insidiantes mihi, 
                                                          
523 Na p. 671. 
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mostrando que se fala em ambos os casos das mesmas pessoas. O facto de o último acorde 
ser Maior faz manter a tensão durante a pausa, transmitindo arrebatamento. 
 
- δ - 
 
Assim, mais desconfortável se inicia este segmento, por começar com FA Maior, contendo 
dois elementos comuns ao anterior: o ritmo pontuado, agora para terribilibus, e o fim 
picardo, para crudelis. Percutientes é repetitivo, pendulando entre dois acordes, com o 
Bassus saltado.   
 
- ε - 
 
A amargura do aceto não é ‘explicada’ em música, cantada esta palavra sobre o acorde 
principal do modo. Potaverunt me volta a ser saltado no Bassus, numa situação semelhante 
a percutientes em ‘δ’, mas acabando esta voz na sua nota mais grave, que em ‘α’ fora 
ouvida na resolução de mei. 
  
- ζ - 
 
No papel destacado que dá a DO, o início parece apontar para o 5. modo, mas a última 
frase dá destaque a LA, escurecendo o ηθος [ethos] modal. A repetenda é ouvida agora 
sem qualquer tipo de falsa relação. 
 
 
 
Comentário final 
 
Para além de manter todas as posições expostas no Comentário final de 2.10.1.1 In monte 
Oliveti, é importante fazer uma ressalva quanto ao aspecto salientado quando da análise 
dos segmentos ‘α’ e ‘β’:  
 
Caso o maestro regesse este tipo de nuance alternando compassos vários (de 2, 3, 4, 1 etc.), 
estaria a estragar o feito desejado. Assim como no canto gregoriano a não concumitância 
de elementos rítmicos (sílabas tónicas ≠ inícios de neumas compostos ≠ pontos 
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culminantes etc.) é a base de uma interpretação leve e flutuante, também aqui não se quer 
sílabas tónicas e palavras principais expansivamente acentuadas. Deve-se, como intérprete, 
ter consciência da estrutura rítmica, sem no entanto querer por força dá-la a entender, 
soletrando-a ou, ainda pior, caricaturando-a. 
 
Seja a ausência de barras de compasso, na edição anexa, o melhor modelo de atitude 
rítmica para a música de Cardoso e, em particular, para as suas obras em estilo 
declamativo, que se tornam massadoras e pobres se interpretadas sob modelos de 
organização de compassos, regulares ou irregulares. O discurso falado, com a necessária 
ênfase retórica, este sim, é um modelo interessante.  
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2.10.1.5 Velum templi (35.)524 
 
Assim como os dois primeiros responsos do Livro, também este tem o seu texto retirado da 
própria narrativa da Paixão de Cristo, mas agora combinando os testemunhos de dois 
evangelistas (S. Mateus 27: 51 Lucas 23: 40 e 42), juntando a dramática cena do rasgo do 
‘véu do templo’ à conversa de Jesus com o ‘bom ladrão’.  Na versão do Liber Usualis não 
está presente a resposta de Jesus ao ladrão. Em contrapartida, segue ao pedido deste a 
descrição dos túmulos que se abrem, saindo deles os santos ressuscitados, aumentando 
ainda mais a componente fantástica deste responso, que na versão de Cardoso é a obra 
mais curta do Livro. Como não está presente na colectânea a leitura que o precede, que 
aliás é continuação da 1ª leitura de Sexta-feira Santa, segue aqui a sua tradução para a 
língua portuguesa (Lamentações do Profeta Jeremias 2: 12-15)525: 
  
 
כ (lamed) Eles diziam às suas mães: onde está o trigo e o vinho? Quando, como se fossem feridos, iam desfalecendo nas praças da cidade, quando exalavam as suas almas no regaço das suas mães. 
 
ל (mem) A quem te compararei, ou a quem te assemelharei, ó filha de Jerusalém? A quem te igualarei, e como te consolarei, ó virgem, filha de Sião? É grande como o mar a tua tribulação; quem poderá curar-te?. 
 
ם (nun) Os teus profetas vaticinaram-te coisas falsas e insensatas, e não te manifestavam a tua iniquidade para te excitarem à penitência; mas profetizaram-te falsamente sucessos e a expulsão (dos teus inimigos). 
 
מ (samec) Batiam com as mão, vendo-te, todos os que passavam pelo caminho; assobiavam e abanavam a cabeça contra a filha de Jerusalém. Esta é a cidade, diziam eles, de extrema formosura, as delícias de toda a terra?526. 
 
 
 
 
 
Seguindo-se imediatamente o responso, que na versão de Cardoso tem o seguinte texto: 
                                                          
524 P.s 156-157 da edição anexa. 
 
525 No Liber Usualis, p.s 671-673. 
 
526 Tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares: Bíblia Sagrada. Edições Paulinas. São Paulo, 1955. 
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Tradução 
  
Velum templi scissum est: et omnis terra 
tremuit: latro de cruce clamabat, dicens: 
Memento mei, Domine, dum veneris in 
regnum tuum. 
Amen dico tibi. Hodie mecum eris in 
paradiso «Memento mei… 
E eis que o véu do templo se rasgou : e 
toda a terra tremeu : Da cruz, um ladrão 
exclamou, dizendo : Lembra-te de mim, 
Senhor, quando entrares no teu reino. 
Em verdade te digo: Hoje estarás comigo 
no paraíso. «Lembra-te de mim… 
 
 
Embora seja uma colectânea de informações que não segue exactamente a disposição e as 
palavras do evangelho, ou precisamente por esse motivo, o resultado deste texto é 
absolutamente linear. A colocação da resposta de Jesus ao ladrão no versículo dá-lhe um 
carácter pessoal, principalmente se for entoado por um único cantor, como é proposto nesta 
dissertação (ler comentários quanto à questão notacional em 2.10.1 Os responsos). 
 
Segmentação 
 
7 semibreves 
Velum templi scissum est  α SIb
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
et omnis terra tremuit  β FA plagal
sem intersecção 
▼ 
6 ½ smibreves 
latro de cruce  
clamabat dicens  
γ 
LA (clausula em mi)
sem intersecção 
▼ 
6 semibreves 
Memento mei Domine  δ RE plagal
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
dum veneris  
in regnum tuum. 
ε  
DO
 
 
  
 
 
  
Amen dico tibi. 
Hodie mecum  
eris in paradiso 
ζ 
f
f
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6 semibreves 
  
Memento mei Domine δ RE plagal 
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
dum veneris 
in regnum tuum. 
ε  
DO 
   
Total de 52 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
 
 
Representação Esquemática 
 
 α        
  β       
   γ      
    δ   δ  
     ε   ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
      ζ   
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►      
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 e l ↔ c ll g l 
Altus C3 b ↔ f l e l 
Tenor C4 f ↔ f l c l 
Bassus F4 
b C a l f l 
c l 
f       B ↔ b   c 
 
 
Este é um caso um pouco mais difícil para a atribuição modal, na medida em que valoriza 
muito DO como nota cadencial, dando-lhe até o fim da obra. Começa em FA e, 
principalmente devido à sua passagem monódica, mais parece estar no 5. modo, 
geralmente caracterizado como benévolo e modesto, o que cabe na descrição da atitude de 
Jesus para com o ‘bom ladrão’. No entanto, a cláusula sobre LA, no c.10, dá-lhe uma forte 
componente do 6. modo, este caracterizado como lastimoso, doloroso e terno, muito 
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característico de vários números da Missa pro Defunctis (ver 2.11.2 A Missa pro defunctis 
(44.)). Assim, poder-se-ia atribuir-lhe o modo mixtio 5.-6.. A versão do Liber Usualis está 
no 2. modo527.  
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Enquanto velum templi é caracterizado por cromatismo directo no Altus, por legature e por 
valores longos, scisum est rasga o tecido rítmico com uma das poucas síncopas em todo o 
responso, abrindo-se o âmbito total até à sua posição mais aberta. 
  
- β - 
 
A nova estrutura rítmica que aqui se implanta, levando os pesos tónicos às segundas 
metades de compasso, ainda mais acento aufere ao ritmo pontuado de tremuit. 
 
- γ - 
 
Por inicialmente se manter o esquema rítmico de ‘β’, destaca-se a sua quebra, na palavra 
dicens (sobre cabeça de compasso), ornamentando-se o fim de uma cláusula em mi que 
aqui tem a função de ‘dois pontos’ (:), preparando-nos para a audição do que diz o ‘bom 
ladrão’528.  
 
                                                          
527 Na p. 673. 
 
528 No exercício proposto no capítulo 4.1 Um Jogo de Pontuação, verifiquei que muitos alunos tendem a usar 
vozes melódicas oriundas da clásula em mi para manifestar musicalmente os ‘dois pontos’ (:). NEGREIROS, 
Vasco: Introdução às Figuras da Retórica Poético-Musical. Universidade de Aveiro. Aveiro, 2002. P.s 45-
47.  
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- δ - 
 
As palavras do ‘bom ladrão’ começam com o registo mais agudo das três vozes superiores. 
Domine entra em dissonância no Superius e é resolvido após um ritardo da 3ªm pela 4ª, 
igualmente em acorde menor, espelhando a situação frágil, humilde  e triste em que se 
encontra.  
 
- ε - 
 
Numa legatura com color e num syncopatio529 descendente, assume o Superius papel 
destacado na descrição musical da doçura do reino celeste. Por cantizans ornamentado no 
Tenor é aqui alcançado DO Maior, pela primeira vez na resolução de uma cadência, sendo 
no entanto o acorde final da peça. 
 
- ζ - 
 
Se as palavras de Cristo, como este doutorando propõe, forem cantadas por um cantor 
solista, têm um impacto muito especial, fazendo com que o pedido do ‘bom ladrão’, por 
contraste, soe como um apelo colectivo. 
 
 
Comentário final 
 
Precisamente por ser uma peça tão simples, recomenda-se a leitura atenta do Comentário 
final de 2.10.1.1 In monte Oliveti (34.), sem nunca desejar que se perca o carácter humilde 
e pacato deste responso, espelho da personalidade do ‘bom ladrão’. 
                                                          
529 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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2.10.1.6 Vinea mea (37.)530  
 
 
Pela primeira e única vez no Livro, ouvem-se palavras das Profecias do autor das 
Lamentações (Jeremias 2: 21), às quais se acrescenta «ut me crucifigeres, et Barrabam 
dimitteres?» por forma a tornar evidente o seu aproveitamento no contexto da 
comemoração da Paixão de Cristo. Por associação com a vinha a que se referia 
Jeremias, para o versículo, ouve-se Isaias 5: 2, tratando de um caso de decepção 
semelhante: 
 
   
5 
1Cantabo dilecto meo canticum patruelis mei vineæ suæ 
vinea facta est dilecto meo in cornu filio olei 
2et sepevit eam et lepides elegit ex illa et plantavit eam electam 
et edificavit turrem in medio eius et torcular extruxit ea 
et expectavit ut faceret uvas et fecit labruscas 
[…] 
 
[1Cantarei ao meu amado o cântico do meu parente sobre a sua vinha. O meu amado 
adquiriu uma vinha, plantada numa colina fertilíssima. 
2E cercou-a duma sebe, e tirou dela as pedras, e plantou-a de bacelo escolhido, e 
edificou uma torre no meio, e construiu na mesma torre um lagar; e esperava que desse 
boas uvas, mas produziu labruscas.] 
 
 
Tradução 
  
Vinea mea electa, ego te 
plantavi:«Quomodo conversa es in 
amaritudinem, ut me crucifigeres, et 
Barrabam dimitteres?†Sepivi te, et 
lapides elegi ex te, et edificavi terram*, 
«Quomodo… 
Vinha minha eleita, fui eu quem te 
plantou : «Como pois degeneraste para 
mim, crucifícas-me, e deixas livre 
Barrabás? †Cercou-te de uma sebe, e tirou 
dela as pedras, e edificou a terra*, 
«Como… 
 
*turrem     *No original: e edificou uma torre 
 
 
Este texto tem mais relação com a próxima lição no Livro (40.), em que o ouro perde a sua 
cor, do que propriamente com a que a antecede, lembrando a ‘amaritudo’ de que fala o 
texto aquela que Deus ordena sobre Job, na obra 43. do livro (p. 197 da edição anexa).  
                                                          
530 P.s 166-167 da edição anexa. 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 382 – Os responsos
 
A alteração terram por turrem é de facto surpreendente. José Augusto Alegria ignora-a 
com a frase «não tem diferenças», quando da transcrição do texto531, publicando a versão 
oficial (turrem, como na citação bíblica reproduzida acima). 
 
Segmentação 
 
6 semibreves 
Vinea mea electa  LA plagal 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
9 ½ semibreves 
ego te plantavi α DO e LA 
sem intersecção 
▼ 
7 semibreves 
Quomodo conversa es 
 in amaritudinem, 
β  
LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
ut me crucifigeres, γ LA 
sem intersecção 
▼ 
14 ½ semibreves 
et Barrabam dimitteres? δ LA 
 
 
  
 
Entoação 
  
Sepivi te,  
et lapides elegi ex te. 
Et edificavi terram. 
ε  
c l 
a 
 
 
  
 
 
 
7 semibreves 
Quomodo conversa es 
 in amaritudinem, 
β  
LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
ut me crucifigeres, γ LA 
sem intersecção 
▼ 
14 ½ semibreves 
et Barrabam dimitteres? δ LA 
   
                             Total de 68 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
 
                                                          
531 Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXXI. 
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Representação Esquemática 
 
 
  α         
   β        
    γ    γ   
     δ    δ  
      ε    ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
 
 
PASSAGEM DO TEMPO ►► 
ζ    
      
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 h l ↔ g ll cis ll 
Altus C2 d l ↔ c ll a l 
Tenor C3 h ↔ a l e l 
Bassus F3 
 C cis l a l 
e l 
a      A ↔ c   A 
 
 
Embora MI tenha relativamente pouca importância na obra e os âmbitos das vozes sejam 
também heterodoxos, outros elementos, destacando-se a importância de DO, apontam para 
o 3. modo, caracterizado geralmente como cruel, impiedoso e arrebatado, tendo Marte 
como planeta correspondente, o que acentua a revolta que se insere no texto. A versão do 
Liber Usualis está no 8. modo532.    
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A peça começa com um dactylos533, ornamentando electa com um ritardo pela 9ª no 
Superius (c.3), para resoluçao plagal. ego te plantavi é muito mais movido e polifónico, 
                                                          
532 Na p. 675. 
 
533 Ver comentário ao Daktylos no 5.1 RÍTMICA do GLOSSÁRIO, .embora se distinga esta daquela com que 
se comentou a aplicação deste pé por Cardoso no responso Tristis est anima mea (29.), inclusive porque 
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com detalhes a todos os níveis, como que demonstrando o cuidado e o carinho com que a 
vinha foi plantada, ou até o terreno acidentado, ou antes o esforço que custou plantá-la, na 
bela colina que desce no Superius, a partir da sua nota mais aguda em toda a peça, sendo 
esta também a única passagem melismática desta voz. 
  
- β - 
 
A degeneração é demonstrada através de um tecido melódico repetitivo e despido de graça, 
principalmente se comparado à riqueza do fim do segmento anterior. A amargura, ou antes 
a decepção devido à amargura, é demonstrada através de cantus mollis e numa trajectória 
harmónica pouco consistente, com um desenho melódico verdadeiramente inorgânico no 
Bassus, difícil de entoar com qualidade. 
 
- γ - 
 
A crucificação tem um #534 e ritmo pontuado, acabando com a nota mais grave do Bassus, 
ouvida aqui pela primeira vez. 
 
- δ - 
 
Além da repetição imediata de et Barrabam, toda a frase é repetida com nova disposição 
das vozes, na segunda vez mais aberta, numa analepsis535 particularmente sofisticada. 
 
                                                                                                                                                                                
naquele o seu uso era ternário (Mattheson dá exemplo de ambas as versões, comentando o pé 
independentemente da sua versão: nos valores de Cardoso, simibreve-mínima-mínima, ou semibreve 
pontuada-mínima-semibre). Aqui este pé soa quase inocente, apaixonado. 
 
534 Ver XXX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
535 Ver II no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.   
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- ε - 
 
Esta monodia valoriza muito o papel do DO, apoiando atribuição do 3. modo. Deve ser 
cantada com calma, por separar duas execuções de uma presa proporcionalmente muito 
longa. 
 
 
 
 
 
Comentário final 
 
Este responso, por ter partes francamente contrastantes e por usar recursos mais musicais 
do que originalmente oratórios, é de mais fácil interpretação. No entanto, recomenda-se a 
leitura do Comentário final de 2.10.1.1 In monte Oliveti (27.). 
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2.10.1.7 Sicut ovis (39.)536 
 
Na medida em que este responso, o 1º de Sábado Santo, como o 3º de Quinta-feira Santa, 
também tem por texto as profecias de Isaías sobre a Paixão de Cristo, Isaías 53 (agora nos 
versículos 7 e 12), pede-se a leitura da parte inicial no subcapítulo 2.10.1.3 Ecce vidimus 
(31.). Neste caso, porém, não existe no Livro a lição precedente, motivo por que é aqui 
reproduzida em língua portuguesa (Lamentações do Profeta Jeremias, 3ª Elegia: 22-30)537: 
  
 
 
ח (het) 
 
 
 
 
 
 
ט (tet) 
 
 
 
 
 
י (iod) 
 
Graças à misericórdia do Senhor é que não fomos consumidos 
(inteiramente), porque as suas comiserações nunca faltaram. 
 
Elas renovam-se todas as manhãs; grande é (ó Senhor) a tua fidelidade. 
 
A minha herança é o Senhor, disse a minha alma, portanto, eu esperarei 
nele. 
 
 
O Senhor é bom para os que nele esperam, para a alma que o busca. 
 
É bom esperar em silêncio a salvação (que vem) de Deus. 
 
É bom para o homem ter levado o jugo desde a sua mocidade. 
 
 
 
Sentar-se-á solitário e (resignado) em silêncio, porque tomou este jugo 
sobre si. 
 
Porá a sua boca no pó, a ver se há alguma esperança. 
 
Oferecerá a face ao que o fere, fartar-se-á de opróbrios.538 
 
 
 
 
Seguindo-se o responso: 
 
                                                          
536 Pp. 172-173 da edição anexa. 
 
537 No Liber Usualis, p.s 715-716. 
 
538 Tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares: Bíblia Sagrada. Edições Paulinas. São Paulo, 1955. 
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Tradução 
 
Sicut ovis* ad occisionem ductus est, et dum 
male tractaretur, non aperuit os suum: 
traditus est ad mortem. 
«Ut vivificaret populum suum. 
†Tradidit in mortem animam suam, et inter 
sceleratos reputatus est. 
«Ut vivificaret… 
 
Como um cordeiro, foi levado para o 
matadouro, e quando foi mal tratado, 
não abriu a sua boca : foi dado à morte. 
«Para dar a vida ao seu povo. 
†Levou a sua vida à morte, e foi 
reputado entre os malfeitores. 
«Para dar a vida… 
 
*’oves’ na edição do Livro de 1648 
 
 
 
A associação entre a lição e o responso é neste caso óbvia, pois ambas assentam sobre um 
ponto comum: a subserviência e a total e completa aceitação dos desígneos superiores, em 
contraste com a aparição de versículos anteriores da mesma elegia, em que Jeremias está 
furioso com Deus, seguindo-se um responso que tematiza a decepção (respectivamente nos 
subcapítulos 2.10.3.3 Ego vir videns e 2.10.1.6 Vinea mea). 
 
 
 
Segmentação 
 
10 ½ semibreves 
Sicut ovis  
ad occisionem  
ductus est, 
α 
 
RE e SOL
sem intersecção 
▼ 
5 semibreves 
et dum male tractaretur β SOL
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
non apperuit os suum γ RE plagal
sem intersecção 
▼ 
9 ½  semibreves 
traditus est ad mortem. δ LA plagal
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
Ut vivificaret  
populum suum. 
ε LA
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Entoação 
  
Tradidit in mortem  
animam suam,  
et inter sceleratos 
reputatus est. 
ζ  
d l 
 
a 
 
 
 
 
  
 
 
9 ½ semibreves 
Ut vivificaret  
populum suum. 
ε  
LA 
   
             Total de 50 semibreves (com a repetição mas sem considerar a entoação) 
 
 
Representação Esquemática      
 
 α       
  β 
 
     
   γ     
    δ    
     ε  ε 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼       ζ  
  
PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►► 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 h l ↔ e ll cis ll 
Altus C2 fis l ↔ c ll a l 
Tenor C3 a ↔ a l a 
Bassus C4 
 C cis l a l 
e l 
a      d ↔ d l  a 
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Também este é um caso difícil, em termos de atribuição modal, dentro do oktoekos. Tanto 
a importância atribuída a RE. e a SOL enquanto notas cadenciais, como a nota final LA, 
levam a crer que estejamos diante de um 7. modo539, caracterizado geralmente como suave, 
repousado e sossegado. A versão do Liber Usualis está no 4. modo540.   
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O responso começa Maior, vertendo logo para menor, mantendo-se estável na alternância 
longo-curto até à acelaração que conduz à sílaba tónica de occisionem, com a 3ªM que se 
ouvira no início. Ductus, com Bassus e Superius em 10as, é nas outras vozes polifónico, 
levando a uma clausula fuggita. 
  
- β - 
 
Cardoso prescinde de aproveitar o dramatismo que poderia favorecer esta frase literária, 
tratando-a com respeito e distância, com a cláusula convencionalmente ornamentada pelo 
Tenor. 
 
- γ - 
 
Este trecho soa comprimido e estreito quanto à variedade harmónica. A correcção da 
contracção a-pe-ruit, conforme levada a cabo por José Augusto Alegria (a-pe-ru-it), na 
edição Portugaliæ Musica do Livro, estraga este efeito sem tão pouco tornar esta passagem 
ritmicamente fluente. 
                                                          
539 Ambos os magnificat de Cardoso no 7. modo não só têm sempre notas finais LA, como também muitos 
inícios sobre LA. O magnificat  a 4vv tem precisamente o mesmo arranjo de claves deste responso. Ver 
Cantica Beatae Mariae Virginis – Portugaliæ Musica XXVI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1974. 
Pp. 91-120. 
 
540 Nas p.s 716-717. 
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- δ - 
 
Este trecho, que começa acentuado, com ritmo pontuado, como no tradidit do responso 
Omnis amici mei (34.), letra ‘γ’ da análise 2.10.4, repete-se noutra altura, mais grave, 
principalmente no Bassus, o que sugere uma segunda vez mais introspectiva.  
 
- ε - 
 
A posição aberta com que se inicia ― apesar de trazer um acorde menor após a audição de 
um Maior, último do segmento anterior ― e o movimento cadencial final dão vida e 
solenidade a esta passagem. 
 
- ζ - 
 
Neste caso, a parte monódica é comparativamente longa, não devendo deixar que se perca 
a tensão antes da repetição da presa. 
 
 
 
Comentário final 
 
 
Os recursos expressivos são neste responso muito económicos. A peça deve ser cantada 
com extrema qualidade vocal, para que não soe murcha, mas sim, calculada e 
propositadamente simples, por ser muito condensada. Recomenda-se a leitura do 
Comentário final em 2.10.1.1 In monte Oliveti (27.). 
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2.10.2 A quarta lição na Quinta e na Sexta-feira Santas 
 
As quartas lições de Matinas de Quinta, Sexta-feira e Sábado Santos, ou seja, as primeiras 
do segundo nocturno, eram comentários de Santo Agostinho a versículos de Salmos, 
escolhidos no seu enorme livro ‘de psalmos’, oitavo tomo da sua obra completa, na muito 
propagada edição parisiense (Apud Carolam Guillard viduam Claudij Chevalonij, & 
Gulielmum Desboys, sub Sole aureo, in via divi Iacobi) de 1555. 
 
“The writings of the Fathers were almost as authoritative as the Bible itself.”541 
 
Entre os Padres da Igreja, talvez Santo Agostinho ocupe o lugar mais importante, tendo 
deixado uma obra enormíssima, da qual o público geral tende a conhecer 
privilegiadamente as Confissões, embora o seu papel principal tenha residido antes no 
campo da Hermenêutica cristã. 
 
Os seus comentários a versículos de Salmos são extremamente perspicazes, com um 
interessante misto de metodologia científica e liberdade para divagações quase pessoais. 
 
A composição sobre estes textos, que não são bíblicos, mas sim, monografias de análise e 
interpretação, constitui um caso muito particular de música sacra: a composição musical 
sobre textos teológicos, e não, sobre a sua matéria prima.  As obras de Cardoso parecem 
dar conta de todas as entrelinhas, num estilo declamativo que associa uma melodia natural 
e fluente, própria ao discurso em prosa, a uma harmonia repleta de surpresas e de 
instabilidade, um unicum na sua obra. 
                                                          
541 BORGERDING, Todd Michael: The Motet and Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation 
Services, Michigan, 1997. P. 222. [Os escritos dos Padres da Igreja tinham quase tanta autoridade como a 
própria Bíblia.] 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 392 – As quartas lições
2.10.2.1 Ex tractatu…Exaudi Deus (32.)542 
 
 
Se considerarmos a segunda parte do texto desta lição ― comentário ao 2º e ao 3º 
versículos do Salmo 54 do livro de psalmos de Aurelius Augustinus (S. Agostinho) ― 
poderemos vê-la como um consolo para o texto do responso que a sucede, embora 
naturalmente a ordem do seu aparecimento seja inversa à desta relação. Por este motivo, 
aparece aqui transcrito o texto do responso (uma adaptação de S. Mateus 26: 48, 24 com 
27: 5), antes da tradução do texto desta obra, a 4ª lição de Quinta-feira Santa. 
 
O texto do responso que imediatamente a segue543 era o seguinte: 
 
“Amicus meus osculi me tradidit signo: Quem osculatus fuero, ipse est, tenete eum: hoc 
malum fecit signum, qui per osculum adimplevit homicidium. Infelix praetermisit pretium 
sanguinis, et in fine laqueo se suspendit. Bonum erat ei, si natus non fuisset homo ille. 
Infelix… ”544 
  
Tradução 
  
Ex Tractatu Sancti Augustini Episcopi 
Super psalmus.  
«Exaudi, Deus, orationem meam, et ne 
despexeris deprecationem mea : 
Intende mihi, et exaudi me.»  
Satagentis, solliciti, in tribulatione 
positi, sunt verba ista.  
Ora multa patiens, de malo liberari 
desiderans.  
Superest ut audiamus quo malo sit : et 
cum dicere coeperit, agnoscamus ibi 
nos esse : ut communicata tribulatione, 
conjungamus orationem.  
Do tratado do Bispo Santo Agostinho Sobre 
os Salmos. 
«Ouve, ó Deus, a minha oração, e não te 
subtraias à minha súplica, atende-me e 
ouve-me»  
Estas são palavras de quem está solícito e 
preocupado, enquanto se encontra em 
grande sofrimento. Ele reza mediante a 
grande dor, ansiando libertar-se do mal que 
o atinge. Mais importante que ouvirmos 
qual mal seja, e quando começa a dizê-lo, 
queiramos pôr-nos em seu lugar, para que 
nós, compartilhando as suas tribulações, 
                                                          
542 Pp. 136-142 da edição anexa. 
 
543 No Liber Usualis, p. 638. 
 
544 [O meu amigo traiu-me com um beijo: agarrai aquele que eu beijar. Fez deste um mau símbolo, quem 
através de um beijo cometeu homicídio. O infeliz atirou fora o que recebeu pelo sangue e acabou por se 
enforcar com uma corda. Melhor seria para ele, se tal homem não houvesse nascido. O infeliz…] 
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«contristatus sum inquit in 
exercitationem meam et conturbatus 
sum». Ubi contristatus ? Ubi 
conturbatus ? in exercitatione mea, 
inquit. Homines malos, quos patitur, 
commemoratus est :  
Eamdem que passionem malorum 
hominum, exercitationem suam dixit. 
Ne putetis gratis malos esse in hoc 
mundo, et nihil bonum de illis agere 
Deum. Omnis malus aut ideo vivit,  
ut corrigatur; aut ideo vivit, ut per 
illum bonus exerciatur.  
conjuguemos as nossas orações. 
«Ando triste no meu exercício, e estou 
conturbado» Onde triste? Onde Perturbado? 
No meu exercício, diz ele. As pessoas más, 
sob as quais ele sofre, vai ele enumerar, e 
exactamente o que ele tem que sofrer, é o 
que chama de seu exercício. Não pensem 
que os maus estejam neste mundo sem 
qualquer objectivo e que Deus não saberia 
fazer da sua presença algo de bom. Todo o 
mau vive para que se corrija (torne melhor), 
ou para exercitar aquele que é bom. 
 
O texto está claramente dividido em duas partes: O comentário ao 2º versículo (até ao c.63 
da obra musical, fim do segmento ‘µ’) e o comentário ao 3º (do c.63, segmento ‘ν’, até ao 
fim), ambos do salmo 54. Os dois são filosoficamente complementares, pois, enquanto o 
primeiro prega a compaixão, o segundo defende o mal como um ‘bem necessário’. No 
contexto da Paixão, poder-se-ia ver o primeiro comentário como estando mais próximo da 
observação do sofrimento de Cristo enquanto homem, e assim, fazendo-nos pensar no 
sofrimento de cada um que se encontre numa situação tão terrível; por seu turno, o segundo 
põe em primeiro plano o papel missionário que o mal pode ter, não como um percalço de 
Deus, mas sim, como uma prova, pondo o Cristo divino, na sua missão de redentor, como 
ponto de reflexão. Ambas as perspectivas são importantes na liturgia da Semana Santa. 
 
Segmentação 
 
16 semibreves 
Ex Tractatu  
Sancti Augustini Episcopi 
Super psalmus. 
α 
RE (‘clausula em mi’)
DO
   
 
6 semibreves 
  
Exaudi Deus  
orationem meam  
β 
 
intersecção 2 ½ semibreves 
▼ 
6 ½  semibreves 
et ne despexeris 
deprecationem mea 
γ 
RE (‘clausula em mi’)
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
intende mihi et exaudi me. δ DO
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9 semibreves 
  
Satagentis solliciti  ε RE 
intersecção 1 ½ semibreve 
▼ 
7 semibreves 
in tribulatione positi sunt 
verba ista 
ζ  
DO 
   
 
18 semibreves 
  
Orat multa patiens  
de malo liberari desiderans 
η  
DO 
   
 
4 semibreves 
  
Superest θ SIb 
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
ut audiamus quo malo sit, ι RE 
sem intersecção 
▼ 
5 ½  semibreves 
et cum dicere reperit κ RE 
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
agnoscamus ibi nos esse λ RE 
sem intersecção 
▼ 
12 ½ semibreves 
ut communicata 
tribulatione                  
conjungamus orationem. 
µ  
 
DO 
 
 
  
 
14 semibreves 
  
contristatus sum inquit 
in exercitatione mea  
ν  
SOL (plagal) 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
5 ½ semibreves 
et conturbatus sum. ξ DO 
 
 
  
 
6 semibreves 
  
Ubi contristatus  ο RE (clausula em mi) 
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sem intersecção 
▼ 
5 ½  semibreves 
ubi conturbatus π RE
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
in exercitatione mea inquit ρ DO
 
 
  
 
11 semibreves 
  
Homines malos  
quos patitur 
σ SIb
RE
Intersecção de 1 semibreve 
▼ 
5 ½ semibreves 
commemoratus est. τ RE
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
eamdem que passionem  
malorum hominum 
υ 
RE
 
sem intersecção 
▼ 
7 semibreves 
exercitationem suam dixit. φ DO
   
 
13 semibreves 
  
Ne putetis gratis  
malos esse  
in hoc mundo  
χ 
RE
 
sem intersecção 
▼ 
10 ½  semibreves 
et nihil bonum de illis 
agere Deum.  
ψ 
DO
   
 
12 semibreves 
  
Omnis malus 
aut ideo vivit 
ω 
RE
sem intersecção 
▼ 
3 ½ semibreves 
ut corrigatur א RE
sem intersecção 
▼ 
3 ½ semibreves 
Aut ideo vivit ב SOL
sem intersecção 
▼ 
11 ½  semibreves 
ut per illum bonus 
exerciatur. 
ג RE
DO
   
            Total de 248 semibreves 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 g l ↔ g ll          e ll 
Superius 2 G2 a l ↔ g ll          c ll 
Altus C2 e l ↔ d ll g l 
Tenor C3 
b C h l d ll 
g l 
g        f ↔ g l  c 
 
 
É dificil encontrar uma atribuição modal segura para esta obra. Embora acabe muitos 
segmentos, incluindo o último, sobre DO Maior, tem diversas cláusulas em mi sobre RE, e 
muitas vezes sensível para SOL, que aliás inicia não só a peça como um todo, como todos 
os segmentos após episema vertical. Assim, pode-se reconhecer SOL como final do modo, 
com duas outras notas de referência principal: RE e DO. Na medida em que há SIb na 
armação de clave, corresponderia esta descrição ao modo peregrino transposto 4ª acima, 
para o qual não há descrições de ηθος [ethos] estigmatizadas, mas que, pela sua natureza, 
com duas repercussas distintas, transmite pouca estabilidade545.  
 
No entanto, há que considerar os modelos de recitação das lamentações, conforme 
ilustrado em 2.10.3.1 Et Egressus est (28.), dando igualmente peso ao 4º e ao 5º graus, 
partindo da finalis, podendo haver existido uma prática semelhante para estas lições, 
levando os fins de frase a DO, transpositus per bmolle (SOL sem a transposição).    
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Cardoso quase nunca começa obras em acorde menor homorrítmico, com a única excepção 
do responso Ecce vidimus (31.), preferindo construir os inícios sobre acorde Maior, mesmo 
                                                          
545 O mais conhecido exemplo de Tonus Peregrinus é a antífona ao salmo 113 Nos qui vidimus, que pode ser 
encontrada na p. 132 do Antiphonale Monasticum. Desclée & Co. Tornai, 1934. 
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sobre graus do modo que normalmente seriam menores546. Verdadeiramente apaixonada 
soa a passagem Augustini Episcopi, que acaba numa cláusula em mi que é, após pausa, 
seguida de um acorde em relação de 3ª, fazendo-se ouvir, ainda que separada por pausa, 
uma falsa relação (FA#-FA). A relação de trítono que separa este do início do texto 
propriamente dito, no Superius 2, demonstra que após este ‘título’, um portal sonoro, deve 
ser deixada uma pausa relativamente longa.  
 
 
- β -  e  - γ - 
 
Estes dois segmentos estão fortemente articulados devido à forte semelhança entre o fim 
do primeiro e o início do segundo (orationem ≈ et non despexeris). ‘β’ começa 
homorrítmico, com gestos decididos, mas logo transformado por obra de um melisma 
descendente para Deus, no Superius 1, saído de uma segunda síncopa, esta sobre a nota 
mais aguda desta voz. 
 
orationem ≈ et non despexeris são agudos, insistentes e repetitivos, constituindo, 
principalmente no Tenor, a figura retórica denominada redictæ547, num tecido polifónico 
complexo em que a pathopoeia548 antes manifesta alteração e excitação do que doçura. Na 
segunda metade do c.17 SOL Maior traz uma gota de esperança que logo é transformada 
em sentimentalidade, tanto pelo DO menor com 6ª acrescentada no c.18, como pela 
cláusula em mi ornamentada que fecha a passagem sobre acorde Maior. 
 
                                                          
546 Em todo o Livro há um único acorde final menor, no cum ieiunatis (11.) ― o do número 18. é 
necessariamente elevado a Maior, numa situação de musica ficta muito clara ― mas, em números 
independentes e em partes de missa, 11 finais sobre 5as ocas e 43 sobre acordes Maiores.  
 
547 Ver XXVII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
548 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- δ - 
 
Esta passagem homorrítmica em estilo parlato entra aqui em pleno contraste com os 
segmentos anteriores, ou seja, como noema549. Ao contrário de outras ocasiões na música 
de Cardoso550, este não deve nesta passagem ser cantado necessariamente forte, nem tão 
pouco necessariamente suave, como costuma ser descrita a aplicação desta figura, mas sim, 
como alegoria de prática litúrgica, como um refrão de uma oração ou de uma deprecação, 
com um afecto humilde (o registo geral não é agudo) mas eventualmente um pouco 
dramático, explorando as características expressivas da declamação em parlato, 
contrastando com a perspectiva mais pessoal e confusa dos segmentos anteriores.  
 
- ε - 
 
Esta passagem, com uma cláusula ornamentada sobre FA e um Circolo mezzo551 nos 
desenhos melismáticos das vozes extremas, transmite respeito do comentador pelos 
sofrimentos do psalmista. 
 
- ζ - 
 
Enquanto tribulatione é tendencialmente agudo, dando sensíveis expressivas a SOL e a RE, 
em direcção ao fim da frase a tendência é descendente, com um melisma escalar de 
semínimas para ista, dando a impressão de que as palavras são muitas, e um melisma com 
ritmo pontuado para a palavra positi, dando-lhe particular peso552. 
 
                                                          
549 Ver XXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
550 Ver quanto a esta questão a análise da letra ‘γ’ na análise 2.10.3.1 Et egressus est (28.).  
 
551 Ver VII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
552 Ver XXVIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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- η - 
 
Este segmento poderia igualmente aparecer dividido em dois: 
 
a) Orat multa patiens  
b) de malo liberari desiderans 
 
Em a) a perseverança é expressa tanto através de melismas, como acaba em todas as vozes 
com notas rebatidas. O Tenor, que já em a) havia cantado um gesto melódico tipicamente 
gregoriano, segue em b) com repercussão da última nota de a). Enquanto isso, RE menor é 
mantido em todas as restantes vozes com gestos melódicos repetitivos, demonstrando quão 
difícil é libertar-se do mal em que se encontra cativo. O segmento acaba com uma clausula 
semi perfecta com ritmo pontuado nas duas vozes superiores.   
 
- θ - 
 
As palavras do teólogo, magnânimes e nobres, acalmam os ânimos. 
  
- ι - 
 
Também este trecho é sóbrio, acabando de uma forma suspensiva que lembra a atitude 
corporal de uma audição atenta. 
 
- κ - 
 
Por usar a fonte de texto de Cardoso reperit no lugar do cœperit das edições correntes da 
obra de S. Agostinho, igual no Liber Usualis553, a música é aqui repetitiva, acabando a 
passagem em RE Maior, mantendo a tensão aberta. 
 
                                                          
553 P. 638. 
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- λ - 
 
Agora o RE Maior surge cedo, quando os registos se tornam mais graves, não causando o 
efeito de tensão do segmento anterior. 
 
- µ - 
 
Por isso, ainda mais surpreendente é esta passagem aguda, com muitos acordes em 
semínimas silábicas, em vários pyrrhichius554 (valores rápidos seguidos, da mesma 
duração), verdadeiras rajadas, sem igual na obra de Cardoso555 (aqui como em ‘ρ’), até 
coniugamus orationem, quando o discurso volta a ser mais calmo e mais grave, com 
andamento harmónico normal.  
 
- ν - 
 
Pela primeira vez, inicia-se um trecho após episema vertical com textura polifónica, 
ouvindo-se como primeiros intervalos simultâneos duas 3as menores, para contristatus. Do 
ponto de vista sintáxico literário e musical, é interessante isolar a palavra inquit, antes de in 
exercitatione trazer de volta o ambiente do início de ‘µ’. 
 
- ξ - 
 
O movimento cadencial é tranquilo. No entanto, o MI natural do Superius 1 soa 
curiosamente errado (devido ao MIb anterior), num reflexo subtil da palavra conturbatus. 
 
                                                          
554 Ver Pyrrhichius no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO.  
 
555 Os compassos 33 a 36 do credo da Missa Philippina, o caso mais próximo, tem quatro semínimas 
silábicas seguidas. Liber tertius missarum – Portugaliæ Musica XXII. Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1973. P. 188. 
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- ο - 
 
A música é muito semelhante à do segmento ‘γ’, mas o Tenor tem um gesto melódico 
novo, podendo, tanto lá como cá, dar-se significado poético aos melismas da resolução 
cadencial, ora como vénia inserida numa deprecação, ora como representação musical do 
choro. 
 
- π - 
 
O ambiente é aqui também dolente, mas sem os melismas de ‘ο’, exceptuando-se a 
resolução cadencial convencional do Tenor. Os diversos acidentes e a relação transversal 
de 4dim. podem ser representação de um sistema tonal conturbatus. 
 
- ρ - 
 
Retoma-se a recitação excitada que se ouvira em ‘µ’, agora até com seis semínimas 
silábicas seguidas, para a mesma palavra sobre a qual houvera sido ouvida em ‘ν’. 
 
- σ - 
 
O início é digno da autoridade do Pater Ecclesiæ Augustinus. quos paritur é polifónico e 
doloroso, através de dois ritardi (no Superius 2 e no Altus). 
 
- τ - 
 
Posicionando-se o Superius1 contra as restantes vozes, assinala-se um retorno gradual à 
homorritmía.  
 
- υ - 
 
Volta-se aos recursos de recitação rápida de ‘µ’, ‘ν’ e ‘ρ’, mas agora com daktylos556, que 
em outras obras serve a afectos completamente distintos, quando a velocidade é reduzida à 
metade. 
                                                          
556 Ver Daktylus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 404 – As quartas lições
 
- φ - 
 
Agora, mais uma vez para exercitationem. 
 
- χ - 
 
A autoridade do grande teólogo e hermeneuta é conduzida numa anabasis557 até esse, 
descendo o registo geral para mundo, por motivos óbvios, do ponto de vista retórico 
eclesiástico. 
 
- ψ - 
 
Começando um pouco instável devido ao FA natural, contra FA# que acabara de ser 
ouvido, este segmento é sóbrio como ‘ι’ e ‘λ’. 
 
- ω - 
 
Com Tenor e Superius 1 num tema descendente, enquanto as vozes internas o iniciam 
ascendente, a abertura desta passagem tem a dignidade ritual de uma letra hebraica ou de 
um «Ierusalem, Ierusalem convertere…» de uma lamentação polifónica. aut ideo vivit é 
agitado e harmonicamente instável. 
 
- א - 
 
A ‘correcção’ é concretizada pelo Altus (de 5ª aumentada para 5ª perfeita da tríade). 
 
                                                                                                                                                                                
 
557 Ver I no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ב - 
 
O SIb do Altus, no último acorde, é sinal da instabilidade e da dificuldade de definição do 
assunto tratado, não devendo por isso ser corrigido. 
 
- ג - 
 
O final é generoso e sábio, com o DO Maior final longamente preparado e claramente 
confirmado. 
 
 
 
Comentário final 
 
Os cantores que se predispuserem a cantar esta peça devem de preferência ter já cantado 
muito repertório juntos e discutir vastamente o texto literário que toma por base, por forma 
a interiorizá-lo enquanto grupo. 
 
A manifestação retórica é aqui tão intensa, que é quase aconselhável cantá-la sempre com 
quarteto solista, mais flexível para tantas nuances, e em grande parte tão subtis. A peça não 
é particularmente dramática mas intensamente expressiva enquanto teologia cantada, 
reforçando o aspecto intelectual, no mínimo, tanto quanto o emocional.   
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2.10.2.2 Ex tractatu...Protexisti me (38.)558 
 
 
Eis a segunda 4ª lição do Livro, esta para Sexta-feira Santa, mais curta que a anterior (32.). 
O seu texto é típico dos comentários aos salmos, por Santo Agostinho (Comentário ao 3º 
versículo do Salmo 63, no livro de psalmos de Aurelius Augustinus), apresentando par a 
par comentários soltos ― impressões quase pessoais, tratamento meticuloso de assuntos de 
dogmática cristã e palavras de um orador em público ― que aliás já não entram no texto 
tomado por Cardoso, devido, segundo José Augusto Alegria, a more carmelitano559. O 
responso que o segue trata da vulnerabilidade de Cristo, diante da violência, ou seja, tem 
clara relação com o aspecto mais importante da lição, num arranjo dos versículos 55 e 50 
de S. Mateus 26:   
 
 
“Tamquam ad latronem existis cum gladiis et fustibus comprehendere me : Quotidie apud vos 
eram in templo docens, et non me tenuistis : et ecce flagellatum ducitis ad crucifigendum. 
Cumque injecissent manus in Jesum, et tenuissent eum, dixit ad eos. Quotidie…”560 
 
 
O texto da lição é o seguinte (a negrito o da composição de Cardoso): 
 
                                                          
558 Pp. 168-171 da edição anexa. 
 
559 PORUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXXIV. 
 
560 No Liber Usualis, pp. 679-680. [Como se faz a um ladrão, vós viestes armados de espadas e varapaus para 
me prender; todos os dias estava eu sentado entre vós ensinando no templo, e não me prendestes. E eis que 
flagelado me conduzis à crucificação. No que lançaram mãos a Jesus, e o prenderam, disse a eles. Todos os 
dias…] 
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Tradução 
  
Ex tractatu Sancti Augustini Episcopi 
super psalmus.  
«Protexisti me, Deus, conventu 
malignantium, a multitudine 
operantium iniquitatem». 
Jam ipsum caput nostrum intueamur. 
Multi matyres talia passi sunt, sed 
nihil sic elucet, quomodo caput 
martyrum: ibi melius intuemur, quod 
illi experti sunt. 
Protectus est a multitudine 
malignantium, protegente se Deo, 
protegente carnem suam [in] ipso 
Filio, et homine, quem gerebat: quia 
filius hominis est, et filius Dei est: 
Filius Dei propter fornam Dei: filius 
hominis propter formam servi, habens 
[in] potestate ponere animam suam, et 
recipere eam. Quid ei potuerunt facere 
inimici? Occiderunt corpus, animam 
non occiderunt. Intendite. Parum ergo 
erat, Dominum hortari martyres verbo, 
nisi firmaret exemplo. 
Do tratado do Bispo Santo Agostinho 
Sobre os Salmos. 
«Defende-me da conspiração dos 
malignos, do tumulto dos que praticam a 
iniquidade»  
Observemos agora a nossa cabeça. 
Muitos mártires passaram por 
experiências semelhantes, mas nada 
sobressai mais que a cabeça do mártir; 
nela é que melhor vemos aquilo porque 
cada um passou. Ele estava protegido da 
turba dos maus, pois Deus protegia a 
carne do [seu] Filho e o homem que ele 
encarnava, pois ele era filho do homem e 
Filho de Deus; filho de Deus pela sua 
forma de Deus, filho do homem pela sua 
forma de servo. Por isso, estava em seu 
poder dar-lhe a vida e tomá-la de volta. 
O que é que lhe podem fazer os inimigos? 
Eles matar-lhe-iam o corpo, a alma não 
poderiam matar. Ouvide com atenção! O 
Senhor não advertiu os mártires só com a 
sua palavra, mas fortificou-os também com 
o seu exemplo.  
 
O início deste texto, após a citação do 3º versículo, na forma como é lido durante a Semana 
Santa, é um interiectio561, pois aprofunda questões do início do comentário ao salmo 63 
como um todo,  que nem aqui nem nos textos litúrgicos anteriores desta celebração estão 
presentes. É normal que se pense: o que é que isto está aqui a fazer? Para que haja um 
mínimo de contexto, eis o começo do comentário: 
 
“PASSIONIS sanctorum martyrum diem hodie festum habentes, in eorum recordatione 
gaudeamus, recolentes quod patiebantur, et intelligentes quod intuebantur. Nunquam enim tantas 
tribulationes carne tolerarent, nisi magnem quietem mente conciperet. Hunc itaque psalmum pro 
ipsa solemnitate curramus […]”562  
                                                          
561 Ver XV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
562 S: Agostinho: TOMUS OCTAVUS OPERUM DIVI AURELII AUGUSTINI HIPPONENSIS EPIscopi, 
continens enarrationes in Psalmos mysticos. Apud Carolam Guillard viduam Claudij Chavalonij, & 
Gulielmum Desboys, sub sole aureo, in via divi Iacobi. Parisiis, 1555. P. 141. [Celebrando hoje a festa da 
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A partir de Protectus est a multitudine malignantium é abordada a questão da dupla 
natureza de Jesus, divina e humana, perante a dor e as ofensas por que passa na Paixão. É 
pena a tradição carmelita não tomar a frase Occiderunt corpus, animam non occiderunt 
[Eles matar-lhe-iam o corpo, a alma não poderiam matar], uma vez que é de fundamental 
importância no contexto da comemoração da Semana Santa, e que teria sido um 
interessante objecto para a invenção poético-musical de Cardoso.  
 
 
Segmentação 
 
15 ½  semibreves 
Ex tractatu Sancti 
Augustini Episcopi 
super psalmus.             
α  
RE 
DO 
 
 
 
16 semibreves 
  
Protexisti me Deus  
a  conventu malignantium  
β   
RE (‘cláusula em mi’) 
sem intersecção 
▼ 
12 ½ semibreves 
a multitudine operantium 
iniquitatem 
γ   
DO 
   
 
10 semibreves 
  
Iam ipsum caput nostrum 
intueamur. 
δ   
DO 
 
 
   
 
8 semibreves 
  
Multi martyres talia passi 
sunt 
ε   
RE 
 
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
sed nihil sic elucet ζ  RE 
 
                                                                                                                                                                                
Paixão dos Santos Mártires, alegremo-nos com a sua memória, meditando o que padeciam e reflectindo no 
que observavam. Com efeito, nunca tamanhas tribulações teriam suportado na carne se em mente não 
tivessem o grande repouso. Assim, percorramos este salmo para esta mesma solenidade (…)] 
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sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
quomodo caput martyrum η  RE (‘cláusula em mi’)
sem intersecção 
▼ 
12 ½  semibreves 
ibi melius intuemur  
quod illi experti sunt. 
θ  
DO
   
 
10 semibreves 
  
Protectus est 
a multitudine malignantium 
ι  
RE
sem intersecção 
▼ 
3 ½ semibreves 
protegente se Deo κ  RE (‘cláusula em mi’)
sem intersecção 
▼ 
3 semibreves 
protegente carnem suam λ  DO
 
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
in ipso Filio, 
et homine quem gerebat 
µ  
RE
sem intersecção 
▼ 
3 ½  semibreves 
quia filius hominis est ν  RE
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
et filius Dei est ξ  RE (‘cláusula em mi’)  
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
Filius Dei  
propter formam Dei 
ο  
RE
sem intersecção 
▼ 
8 semibreves 
filius hominis  
propter formam servi 
π  
RE
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
habens potestatem  
ponere animam suam 
ρ  
RE
 
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
et recipere eam. σ  DO
   
                Total de 159 semibreves 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 a l ↔ g ll          e ll 
Superius 2 G2 a l ↔ g ll          c ll 
Altus C2 d l ↔ c ll          g l         
Tenor C3 
b C h l d ll 
g l 
g        f ↔ g l           c 
 
 
Quanto à questão modal, repita-se aqui, na íntegra, o comentário aos Outros dados de 
2.10.2.1 Ex tractato…Exaudivi Deus (32.).  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Esta introdução é muito semelhante à do Ex tractato…Exaudivi Deus (32.), analisado em 
2.10.2.1, sendo que naquela lição a clausula semi perfecta era feita sobre Episcopi, 
enquanto nesta cabe a super psalmus. 
 
- β - 
 
A citação do salmo lança um congeries563 que sobe em todas as vozes até ao ponto 
culminante Deus, apresentando a conventu ritmo pontuado (com complementaridade 
rítmica de semínimas nos c.13-14), um tanto confuso e, para malignantium, registo agudo, 
com desenho melódico particularmente insistente no Tenor. 
 
- γ - 
 
O início é totalmente homorrítmico, estabelecendo MIb por forma a que o MI natural do 
c.20, no Superius 2, soe ‘errado’, ou seja: iníquo. 
                                                          
563 Ver IX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- δ - 
 
Esta passagem é curta e resoluta. 
 
- ε - 
 
De uma semibreve pontuada que nada deixa antever nasce um vulcão que explode 
ascendente.  A permutação de notas entre os Superius, no c.31, pode ser vista como subtil 
representação musical de talia, como na lamentação da terceira lição de Quinta-feira Santa 
para convertere (letra ‘χ’ do capítulo de análise 2.10.3.2 Manum suam (30.)).   
 
- ζ - 
 
O começo simples contrasta com a cláusula em mi, com ritardo pela 7ªMaior entre as 
vozes extremas, muito doce. 
   
- η - 
 
O mesmo podendo ser dito desta passagem, começada com falsa relação para com o 
último acorde da anterior (FA#-FA), acrescentando-se o ritmo pontuado, com efeito mais 
triste ou pesado, apesar do carácter suspensivo da cláusula. 
  
- θ - 
 
Só agora aparece o acorde de resolução, iniciando uma passagem sóbria e esclarecida. 
 
- ι - 
 
A entrada é aguda (o Tenor tem a sua nota mais alta) e frágil (o primeiro intervalo 
simultâneo é de 3ª menor), com vários momentos harmónicos particularmente expressivos, 
incluindo um acorde em 1ª inversão, logo menor em 2ª inversão, cuja nota mais grave é 
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alcançada por intervalo de 5ª descendente, no c.47. O parlato de malignantio acaba em 
acorde Maior, mantendo a tensão suspensa pela pausa adiante. 
 
- κ - 
 
Iniciado com o mesmo tipo de recitação, acaba em pathopoeia564. 
 
- λ - 
 
É semelhante a ‘κ’ mas não tem FA# nem Pathopoeia, acabando de forma inesperada, uma 
vez que se espera que o ritardo do Altus se resolva como cantizans de clausula perfecta. 
 
- µ - 
 
A forma como ipso é também representado por permutação em movimento contrário dos 
dois Superius, no c.55, prova que este tipo de procedimento é de facto proposital, muito 
semelhante ao usado em talia no segmento ‘ε’. O segmento acaba com uma clausula semi 
perfecta suavíssima, com syncopatio565  no Altus. 
 
- ν - 
 
A recitação é aqui rápida e repetitiva (sempre daktylos566), sem riqueza harmónica. 
 
- ξ - 
 
A contra-parte divina é magnânime, com notas longas e pathopoeia. 
                                                          
564 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
565 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
566 Ver Daktylus no 5.1 RÍTMICA do GLOSSÁRIO.  
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- ο -   e   - π - 
 
Estes dois segmentos, na medida em que musicam um paralelo no texto literário, são muito 
semelhantes, tendo como única diferença significativa ― além do valor simbólico que a 
permutação entre os dois Superius possa eventualmente ter, considerando o que foi 
discutido quanto às permutações em ‘ε’ e ‘µ’ : o facto de que o ‘filho de Deus’ começa 
com RE Maior, enquanto o ‘filho do homem’, com RE menor, embora ambos acabem com 
o Maior, o que aliás causa sensação de falsa relação no início de ‘π’ que ainda mais 
salienta a diferença que o caracteriza. 
 
- ρ - 
 
Tanto as duas síncopas nas sílabas tónicas de ponere e de animam, que aliás são dois 
dactylos lentos, se comparados aos do ‘filho do homem’ em ‘γ’, como o jambus para suam, 
fazendo a sílaba átona mais longa que a tónica, deixam o segmento como que pendurado, 
também por não levar a nenhuma cadência, valorizando muito a aposiopesis567 entre ‘ρ’ e 
‘σ’, na qual se pode pressentir a frase final, não de forma óbvia, mas profundamente 
inserida nas reflexões próprias a uma Sexta-feira Santa. 
  
- σ - 
 
O ritmo pontuado, saído de uma síncopa, tem aqui particular intensidade expressiva, sendo 
a cláusula final absolutamente regular, ou seja: canónica, sem qualquer gesto sentimental 
arrebatado.  
 
Comentário final 
 
Apesar de se querer ver aqui repetidas todas as indicações presentes no Comentário final 
de 2.10.2.1 Ex tractato…Exaudivi me (32.), espelhando um texto literário não só mais 
curto como também mais directo, reconhece-se que a música é nesta mais acessível do que 
na de Quinta-feira Santa. 
                                                          
567 Ver III no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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2.10.3 As outras lições 
 
Fora as 4as de Quinta e de Sexta-feira Santas, todas as outras lições da Semana Maior 
incluídas no Livro têm textos das Lamentações do Profeta Jeremias, nas quais este chora a 
destruição de Jerusalém. 
 
Jeremias deixou muitos registos da sua biografia atribuladíssima, uma vez que no seu 
tempo assumiu claras posições políticas que várias vezes quase lhe custaram a vida: 
 
“Durante o assédio [dos Caldeus, em 589 a.C.], Jeremias foi lançado num calabouço e depois 
atirado num poço de areia movediça, mas um eunuco salvou-o da morte horrível por ordem 
secreta de Sedecias, que desejava ardentemente libertá-lo e não o fazia por medo dos nobres da 
corte, os quais almejavam a morte do profeta. Jeremias, entretanto, não cessava de pregar a 
submissão aos Caldeus e anunciar a destruição da cidade, o exílio, a libertação e o advento do 
reino messiânico”568. 
 
O Novo Testamento atesta a sua alta estima entre os profetas (Mateus 16: 14), motivo por 
que tem no Cristianismo uma posição de destaque entre aqueles que anunciaram a Nova 
Aliança vindoura, mantendo no entanto um papel importante nas leituras da liturgia judaica. 
 
A sua extensa presença na liturgia da Semana Santa dever-se-á certamente à associação 
entre a destruição anunciada mas inevitável da Cidade Santa e o sacrifício de Cristo, 
também predito, terrível mas igualmente necessário.  
 
Ambos os episódios têm traços em comum, perante a ideia da remissão nascida da 
destruição ― presente em muitas culturas, para a qual é frequente usar-se a imagem da 
purificação do ouro pelo fogo ― assim como na entrega aos desígnios divinos e na 
aceitação do destino, embora se deva tentar evitar o castigo através do culto de Deus e do 
combate à iniquidade, numa ambiguidade um tanto paradoxal, base da filosofia judaico-
cristã. 
 
A recitação cantada das Lamentações apontava antes de cada verso a letra hebraica com 
que começava (as Elegias 1.,2. e 4. começam cada versículo com uma letra diferente, em 
                                                          
568 Bíblia Sagrada (comentada pelo Pe Matos Soares). Edições Paulinas. São Paulo, 1960. P. 878. 
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ordem alfabética, a 3. repete três vezes a mesma letra e a 5. não é alfabética). Enquanto no 
Liber Usualis existe uma única fórmula para recitação de todas as letras, 
 
 
na Península Ibérica, no tempo de Manuel Cardoso, eram ornamentadas de muitas 
maneiras, sempre começando por 3ª ascendente, continuando com grau conjunto também 
ascendente, como neste exemplo do Officio Hebdomade Sanctæ de Toledo, publicado em 
1582569: 
 
A recitação dos versículos propriamente ditos podia começar com esta mesma relação de 
intervalos (3ª↑- 2ª↑), ou com duas 2as ascendentes seguidas, realizando-se a recitação, em 
ambos os casos, sobre a nota assim alcançada. Os finais de versículos tinham melismas 
escalares que podiam chegar a 15 notas.  
 
No subcapítulo 2.10.3.1. (que se segue imediatamente) é ainda mostrada uma outra 
recitação que terá muito provavelmente influenciado a composição destas lições, que 
contêm fragmentos da recitação monódica distribuídos por todas as vozes, exemplificando 
como práticas regionais podem ter sido determinantes para o plano cadencial de lições, que 
no fundo, nunca deixam de ser recitações intercaladas com letras hebraicas, que por não 
encerrarem em si um significado próprio, apesar da forte componente mística e cabalística 
que a tradição judaica lhes atribui, são quase como ‘música instrumental’: retórica musical 
livre, não sujeita à sintaxe e à gramática do texto literário, mas sim, unicamente, à fantasia 
do autor, ainda que, naturalmente, inspirado pelo conteúdo dos versos precedentes e 
subsequentes, sendo, para estes últimos, portão ornamentado.   
                                                          
569 SNOW, Robert J.: A New-Word Collection of Polyphony for Holy Week and the Salve Service. University 
of Chicago Press. Chicago e London, 1996. P. 61. 
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2.10.3.1 Et egressus est (28.)570 
 
Esta é a obra mais majestosa de todo o Livro. 
 
A única outra obra também a 6vv, Tua est potentia (2.), além de não ter Superius, está 
escrita num contraponto muito mais denso e complexo, com âmbito total de duas 8as, 
enquanto esta Lição tem, em várias passagens, nítida prioridade harmónica ― 
deixando inclusive que algumas vozes simplesmente não participem de algumas 
passagens do texto, nem sempre por razões necessariamente poético-musicais ― com 
a forma muito claramente articulada, âmbito total de quase três 8as e ornamentações 
cadenciais verdadeiramente sumptuosas, como se estivesse representada em música a 
grandeza que outrora tivera Jerusalém, sendo sobre este fundo que se narra a sua. 
tragédia, o que perfeitamente corresponde ao projecto retórico das Lamentações do 
Profeta Jeremias. 
 
Esta Lição é de tal forma diferente de todas as outras, que custa a crer que tenha sido 
composta especificamente para este conjunto.  
 
Toma só dois versículos da 1ª Elegia, que começam originalmente com a sexta e com a 
sétima letras do alfabeto hebraico: 
  
ו  
que chamamos ‘vau’ e  que tem som de ‘v’ 
 
e 
 ז 
que chamos ‘zain’ e que tem som de ‘z’ 
                                                          
570 Pp. 118-125 da edição anexa. 
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Tradução 
 
  
VAU Et egressus est a filia Sion omnes 
decor eius facti sunt principes eius velut 
arietes non  invenientes pascua et 
abierunt absque fortitudine ante faciem 
subsequentis. 
 
ZAIN Recordata est Ierusalem dierum 
afflictionis suae et prevaricationis 
omnium desiderabilium suorum que 
habuerat a diebus antiquis, caderet 
populus ejus in manu hostili et non esset 
auxiliator viderunt eam hostes et 
deriserunt Sabbata eius.  
 
 
Ierusalem, Ierusalem, convertere ad 
Dominum Deum tuum 
VAU E desterrou-se da filha de Sião toda 
a sua formosura; os seus príncipes 
ficaram sendo como carneiros, que não 
acham pastagens; e foram caminhando 
desfalecidos adiante do opressor. 
 
ZAIN Jerusalém recordou-se dos dias da 
sua aflição, e da sua prevaricação, e de 
todas as suas coisas apetecíveis, que tinha 
tido desde os dias antigos, quando o seu 
povo caía debaixo da mão inimiga, e não 
havia quem lhe acudisse. Os seus 
inimigos vingaram-no, e fizeram escárnio 
dos seus sábados. 
 
Jerusalém, Jerusalém, converte-te ao 
Senhor teu Deus 
 
O primeiro versículo apresenta através de imagens radicais o estado em que ficou 
Jerusalém, na perspectiva de Jeremias, pondo um problema estético musical interessante: 
Como representar em música a falta de beleza, numa época em que se prentende uma ars 
perfecta que, sendo Música Sacra, é sempre presença divina: voces angelicæ? 
 
É precisamente neste tipo de desafios que se reconhece a principal qualidade da poesia 
musical de Cardoso: a subtileza com que introduz elementos expressivos, sem que para tal 
precise corromper as leis de construção de edifícios sonoros que sejam sempre elementos 
de dignidade e de equilíbrio do culto, não deixando no entanto de manifestar com 
profundidade e de forma diferenciada as nuances e singularidades do texto literário e da 
circunstância litúrgica em que a obra se quer inserida. 
 
O segundo versículo manifesta mais explicitamente a saudade dos tempos melhores de 
Jerusalém e traz um novo elemento fundamental: o escárnio religioso a que os invasores  
sujeitam a Cidade Santa. 
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Segmentação 
 
16 semibreves 
Vau α SOL 
 
 
  
 
 
29 ½ semibreves 
  
Et egressus est 
a filia Sion  
β RE 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
5 semibreves 
omnes decor eius γ SOL 
sem intersecção 
▼ 
14 semibreves 
facti sunt principes eius 
velut arietes 
δ RE e SOL 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
8 ½ semibreves 
non  invenientes pascua ε DO 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
13 ½ semibreves 
et abierunt absque 
fortitudine 
ζ  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
9 ½ semibreves 
ante faciem subsequentis. η DO 
 
 
  
 
 
12 semibreves 
  
Zain θ SOL 
 
 
  
 
 
12 semibreves 
  
Recordata est Ierusalem ι  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
dierum afflictionis suæ κ SOL 
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
11 semibreves 
et prævaricationis omnium λ  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
10 ½ semibreves 
desiderabilium suorum µ SOL 
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intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
14 ½ semibreves 
Quæ habuerat  
a diebus antiquis 
ν RE
intersecção de 1 ½ semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
Cum caderet populus eius 
in manu hostili 
ξ RE
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
11 ½ senibreves 
et non esset auxiliator ο DO
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
8 ½ semibreves 
viderunt eam hostes, π 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
et deriserunt Sabbata eius. ρ DO
 
 
  
 
 
26 semibreves 
  
Ierusalem,  
Ierusalem  
convertere ad Dominum 
Deum tuum 
σ DO
LA
SOL
   
Total de 194 semibreves 
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          α 
   β         
    γ        
      δ      
        ε    
          ζ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼
           η 
             
  PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►► 
continuação na p. seguinte 
O
 fi
lho
 d
a 
vel
hic
e –
 Q
ue
st
õe
s d
e 
In
te
rp
re
ta
çã
o 
 
42
2
–
A
s o
ut
ra
s l
içõ
es
 
  co
nt
in
ua
çã
o 
(s
em
 in
te
rs
ec
çã
o)
 
 
 
 
 
θ 
 
 
 
 
 
 
ι 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
κ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
λ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
µ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ν 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ξ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ο 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
π 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ρ 
 
A
 
V
 
A
 
N
 
Ç
 
O
 
 D
 
O
 
 T E X
 
T O
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
σ 
 
 
PA
SS
A
G
EM
 D
O
 T
EM
PO
 ►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 423 – As outras lições
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 C1 f l ↔ es ll h l 
Superius 2 C1 f l ↔ es ll d ll 
Altus 1 C3 g ↔ g  l d l 
Altus 2 C3 g ↔ a l   g l 
Tenor C4 f ↔ es l g 
Bassus F4 
b C         d ll                          g  l                  d l 
   d l 
g 
                       g     F ↔ b G 
 
 
 
A extensão das vozes aponta para o 2. tom transpositus per bmolle (ou seja, 
transposto 4ª acima), caracterizado geralmente como triste, choroso e melancólico, o 
que vai perfeitamente ao encontro do carácter do texto literário. No entanto, o papel 
destacado que têm tanto DO como RE, pode igualmente levar à atribuição do modo 
peregrino.  
 
O motivo para esta dificuldade de atribuição modal residirá no facto de que Cardoso 
terá tomado por base um determinado tipo de recitação, e não, características modais 
do oktoekos. Apresentamos abaixo as  alturas de uma recitação que José Augusto 
Alegria encontrou para esta lição no Passionarium juxta Capellae Regis Lusitaniae 
Consuetudinem: Accentus Rationem Integrae observans. Per Emmanuelem 
Cardosum571 eiusdem Regis Capellae Archipraecentorem, et Leiriensis Ecclesiae 
Thesaurarium. LEIRIAE Anno 1575572, numa transposição 4ª acima, por forma a 
facilitar comparação com a composição de Cardoso: 
                                                          
571 Não confundir este homónimo com o nosso Cardoso! 
 
572 Comentários do musicólogo na edição do Livro da série Portugaliæ Musica, número XIII. Fundação 
Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XXXIII. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Esta obra começa com um vau de grande efeito acústico: todas as vozes entram em 
movimentos ondulantes independentes, imitando-se em pares (Tenor com Superius 2; 
Altus 1 e 2; e Superius 1 com o Bassus, em movimento contrário ao das restantes 
vozes, por imitação à 5ª). A harmonia, abundante em ritardi, transmite melancolia 
mas também magnificência. De destacar é ainda a suavidade com que o Tenor entrega 
o g ao Bassus, do c.4 ao 5, demonstrando a necessidade de articular todo o trecho 
muito legato . No c.8 o retorno a SOL mais parece uma surpresa, tal a complexidade 
do processo harmónico imediatamente anterior, desencadeado pela resolução irregular 
de um movimento contrapontístico de clausula em mi, (pelo Bassus, que no c.6 não 
desce a RE). A opção pela 3ª Maior no último acorde justifica-se não só pelo efeito 
ornamental final deste sumptuoso ‘portal da obra’, como pelo respeito ao princípio da 
varietas, no trajecto melódico do Superius 1, em que a repetição do desenho ouvido 
no c.5  teria efeito insatisfatório. 
 
Embora a colocação das sílabas va-u seja à primeira vista um tanto estranha, a 
aparente anarquia com que estão distribuídas dá muita variedade e faculta 
interessantes cores da mistura a + u.   
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- β - 
 
O texto da lição propriamente dito começa com uma metalepsis573 em que um tema é o 
da recitação gregoriana, enquanto o outro explora pathopoeia574, que devido à  
hypallage575 (ainda que com pequena mutação) com que é apresentado, é 
particularmente expressiva, pois saindo do mesmo RE, ouvem-se duas notas à 
distância de 4 dim. (SI e MIb). 
 
Também filia tem semitons expressivos em direcções inversas nos dois Altus e no 
Bassus, agora a trazer vizinhança entre as notas da 2ª aum. MIb-FA#, resolvendo sobre a 
finalis, em acorde menor.   
 
-γ-  
 
Rapidamente, forma-se um potente noema576 que resolve com clausula perfecta mais 
que completa sobre o acorde maior de SOL, na ordem em que as notas aparecem na 
série harmónica, ou seja, em posição ideal.  Embora o noema seja geralmente 
caracterizado pelos teóricos da Musica Poetica como agradável, o que de certa forma, 
num gesto nostálgico, poderia ser a intenção desta passagem, há que lembrar o que 
Cardoso usa nos c.88-95 de Non mortui577, para as palavras «super magnitudinem 
mali» [diante da imensidão do mal], onde uma tal interpretação seria despropositada.  
 
 
                                                          
573 Ver XIX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
574 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
575 Ver XIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
576 Ver XXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.   
 
577 Liber primus missarum – Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 
241. 
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- δ - 
 
Este segmento começa com uma falsa relação verdadeiramente desconcertante, 
contendo outras também bastante inesperadas (c.21, entre os Altus 1 e 2 e logo entre 
Tenor e Superius 2), avançando por um tecido polifónico de extrema complexidade 
em que vários gestos melódicos ornamentais cerimoniosos soam como perdidos por 
não estarem amparados pela harmonia a que normalmente se os espera associados. A 
transformação principes→arietes é reforçada pela imitação da tirata do Tenor (c.20) 
pelo Superius 2 (c.23-24), dando a mesma figura musical às duas palavras. Também é 
curioso verificar o uso de um ritmo pontuado para arietes, que antes seria de se 
esperar para principes, como representação da consolidação desta transformação: 
 
 
- ε - 
 
Já neste segmento, após um início em valores brancos com falsa relação entre Tenor e 
Superius 2 no c. 25, o ritmo pontuado, principalmente na versão melismática do Altus 
2, soa alegre, para pascua.  
 
- ζ - 
 
Através dum múltiplo processo de comissura578 a partir do uníssono ou da 8ª, ouve-se 
um verdadeiro desmanchar de forças, enquanto o Superius 1 transporta a recitação 
gregoriana. 
                                                          
578 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- η - 
 
O final do primeiro versículo traz desalinho, no climax579 do Altus 2 (c.32-33), 
desajuste, pelas falsas relações, e excitação, nas colcheias do Altus 1. Tanto o 
cruzamento de vozes entre as duas superiores, corrigido no que se poderia chamar 
uma falsa permutação (uma permutação com falsa relação), nos c.33-34, pode indicar 
submissão indesejada, como na segunda falsa relação da passagem (c.35), o Superius 
1 ‘segue com erro’ a voz do Tenor, ambos durante a palavra subsequentes, com o 
mesmo sentido poético-musical. 
 
- θ - 
 
Assim como Cardoso já realizara em várias passagens do Requiem de 1625 (ver 
exaudi orationem meam do Introitus e o início do Kyrie580), também a 6vv, não se 
reconhece imediatamente qual dos Superius porta o cantus prius factus nesta letra 
hebraica. O uso da colocação das sílabas como elemento de articulação, como as 
arcadas para o instrumento de arco, sempre com diminuendo da sílaba tónica para a 
átona (Za>in), valoriza muito a interpretação desta passagem, começando já pela 
falsa relação entre Altus 1 e Tenor (c.38). A aceleração que se segue, principalmente 
no melisma do Bassus, soa quase chorosa, dramatizada pelo gesto rítmico final do 
Tenor.   
 
- ι - 
 
Este segmento é lento, como que a introduzir gradualmente o novo versículo, com o 
Altus 2 a apresentar a recitação numa altura em que ainda não havia sido ouvida e o 
tema da bordadura cromática do Altus 2 em et egressus est  (c.9-11) a ser ‘recordado’ 
pelo Superius 1.  
                                                          
579 Ver VIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
580 Liber primus missarum –Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P.s 
202-203. 
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- κ - 
 
Em imitação com inversão intervalar, Cardoso usa pathopoeia para dierum, seguindo 
um tanto excitado com ribattuti para afflictionis mas também ritardi com intervalos 
de 7ª Maior e âmbito de 4dim., com ornamentação expressiva,  para o Superius 2 nos 
c.50-53. A resolução encerra sobre SOL, sem 3ª. 
 
 
- λ - 
 
Assim, tanto mais se destaca a 3ª Maior no c.53, dando início a um congeries581 
ascendente que prepara o registo e a tensão necessários para o desmonte que se ouve 
no segmento seguinte.  
 
- µ - 
 
Esta passagem, intrincada no fim da anterior, é em todas as vozes uma catabasis582 
com as ribattuti, desta feita, chegando a um grau microscópico de filigrana (sílaba 
sobre colcheia no Superius 2, c.59) para desiderabilium. 
 
- ν - 
 
O grau de concentração de actividade polifónica é aqui extremo, transmitindo 
agitação, acalmando-se gradualmente, desde o inesperado movimento paralelo entre 
Superius 1 e Bassus no c.63 até ao fim, numa clausula em mi sobre RE com um efeito 
muito triste por ter 3ª menor, não havendo motivo poético-musical para que devesse 
ser alterada.  
 
                                                          
581 Ver IX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
582 Ver VI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ξ - 
 
Esta passagem é de extremo contraste, tanto para com a anterior, como para com a 
que se segue. Tenor e Bassus simplesmente não tomam parte, enquanto as quatro 
vozes agudas exploram o seu registo mais alto, numa harmonia repetitiva, com 
resultado propositadamente estridente, desesperado, ou feio, resenraizado. Em todo o 
caso, este segmento é nitidamente uma licentia583 com origem na expressão retórica 
do texto literário, uma vez que todo o resto da obra demonstra com quanta variedade 
harmónica e densidade de textura Cardoso sabe escrever a 6vv.     
 
- ο - 
 
Como melhor convém a esta passagem do texto, os recursos poético-musicais são aqui 
simples, com especial destaque para a continuidade do movimento escalar entre Tenor 
e Bassus (c.73), acelerado pelo segundo, expressão da palavra auxiliator, confirmando 
tendência para expressar no aspecto melódico o significado positivo das palavras, 
levando a negação (non) para um campo mais subjectivo da harmonia ou da textura 
polifónica mais geral.   
 
- π - 
 
A parte final deste versículo, com o cantus prius factus no Superius 2, sempre com SI 
natural, começa em notação branca, só com uma tirata para hostes no Altus 2, c.77, 
com o movimento inverso às dos c.20 e 23, respectivamente para principes  e arietes,  
e ritmo pontuado no Tenor, c.77-78, como é próprio dos assuntos militares.  
 
- ρ - 
 
Assim como na indignação expressa nos c.33-34, a profanação do sagrado é aqui 
representada nos dois Superius por falsas relações simultaneamente a cruzamento de 
vozes (c.79 e 81). Sabbata recebe gestos ornamentais melismáticos em sentido 
                                                          
583 Ver XVIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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inverso, simultâneos  entre Superius e Tenor, e deslocados, com ritmo pontuado, entre 
Altus 1, Bassus e Altus 2. Na clausula final o Altus 2 realiza um rápido gesto 
ornamental que em vários outros finais de trechos de obras de Cardoso é 
representação de louvor584, mas que aqui tanto pode ser entendido como ironia dos 
inimigos de Jerusalém, como enquanto manifestação do oprimido respeito aos 
preceitos religiosos, opressão esta expressa pelo acorde menor da resolução final. 
 
- σ - 
 
À recitação gregoriana no Tenor e no Superius 2 são justapostos movimentos 
descendentes em todas as restantes vozes. A pausa geral do c.89 pode ser entendida 
como reticentia585, como se se esperasse resposta ao primeiro vocativo. O noema do 
segundo Ierusalem soa muito vigoroso, seguindo o texto para um convertere 
caracterizado por ribattute pontuadas com acorde aumentado na sílaba tónica do 
Superius 2 (c.91). Tanto Dominum como Deum  recebem movimentos descendentes, 
respectivamente no Superius 2  e no Altus 1, sendo que o primeiro, mais uma vez, 
envolve simultaneamente falsa relação e cruzamento de vozes, entre as duas 
superiores. A peça acaba com uma majestosa e lenta cadência picarda, sem 
ornamentação cadencial rápida, solene e forte, sem requintes cerimoniosos.  
 
 
                                                          
584 No sæculorum amen do Magnificat secundi toni a 5vv; no fim do Gloria da Missa Puer qui natus 
est e no fim do Sanctus da Missa Secundi toni aparece exactamente igual. Algumas vezes sem 
colcheias, transposto a outras alturas e em situações diatónicas distintas, com colcheias ou semínima, 
aparece em mais 7 finais: 2 de secções de Magnificat, 2 fins de secção em Sanctus, um fim de Christe 
eleison e um fim de Gloria. No Livro há duas ornamentações cadenciais semelhantes, mas ambas para 
resolução na 5ª do acorde final, e não na 3ª, nos números 8. e 10..  
 
585 Ver III no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.. 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 431 – As outras lições
Comentário final 
 
O resultado acústico desta obra é a priori tão satisfatório que se corre o risco de ficar 
‘deitado no banho de som’, sem considerar as muitas nuances, das quais acima só se 
pode apresentar uma selecção, tal é a sua riqueza. 
 
Devido à complexidade do tecido a 6vv, é importante que todos os cantores tenham 
notícia do que se passa a nível poético musical, uma vez que nem sempre estes 
procedimentos são facilmente reconhecíveis de ouvido, sem estudo analítico da 
partitura. Esta Aufklärung (elucidação, tomada de consciência intelectual) não terá 
consequências muito directas no aspecto técnico da forma de cantar, uma vez que os 
recursos não pedem realizações extremas, numa peça bastante homogénea, mas pode 
inspirar e dar mais conteúdo ao rigor e à solenidade que esta obra encerra.  
 
Este é um exemplo de como a força poética de uma obra musical não se precisa 
reflectir necessariamente em gestos desmesurados, podendo morar, com todo o seu 
poder, em recato e/ou solenidade tradicional, ou até mesmo um tanto escolástica. 
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2.10.3.2 Manum suam (30.)586 
 
 
Esta é a primeira e a mais longa das duas lições de Semana Santa para vozes agudas 
(SSAT) do Livro, exceptuando as duas 4as Lições, que constituem subcapítulo de análise 
separado (2.10.2). Além disso, ainda em comparação com a 2ª Lição de Sábado Santo 
(40.), esta é mais ousada nas surpresas harmónicas, nos ritmos rápidos e, acima de tudo, na 
grande quantidade de hypotyposis587, quase todas num nível muito subtil, como passa a ser 
discutido na análise de cada segmento. Assim, é natural que use poucas citações da 
recitação gregoriana, o que acontece constantemente na sua contra-parte de Sábado Santo,  
discutida em 2.10.3.4 Quomodo obscuratum est aurum. 
 
Desta feita, o trecho da Lição começa no original com as letras 10ª, 11ª e 12ª do alfabeto 
hebraico: 
 
 
י  
que chamamos ‘iod’ e  que tem som de ‘i’ curto 
ך 
que chamamos ‘caf’ e que tem som de ‘c’ como em ‘casa’ 
 
e 
 
ל 
que chamamos ‘lamed’ e que tem som de ‘l’ 
 
                                                          
586 Pp. 128-133 da edição anexa. 
 
587 Ver XIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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Tradução 
 
  
JOD Manum suam misit hostis ad omnia 
desiderabilia eius quia vidit gentes 
ingressas sanctuarum suum de quibus 
præceperas ne intrarent in Ecclesiam 
tuam. 
 
 
CAPH Omnis populus eius gemens et 
quærens panem dederunt pretiosa 
quæque pro cibo ad refocillandam 
animam vide Domine et considera 
quoniam facta sum vilis. 
 
LAMED O vos omnes qui transitis per 
viam attendite et videte si est dolor sicut 
dolor meus quoniam vindemiavit me ut 
locutus est Dominus in die furoris sui. 
 
 
Ierusalem convertere ad Dominum Deum 
tuum. 
IOD O inimigo lançou mão a tudo o que 
ela tinha de mais precioso; ela viu os 
gentios entrarem no seu santuário, [os 
gentios] àcerca dos quais tu tinhas 
mandado que não entrassem na tua 
assembleia. 
 
CAF Todo o seu povo está a gemer e a 
mendigar pão; deram tudo o que tinham 
de precioso a troco de alimento, para 
sustentar a vida. Vê, Senhor, e considera 
o vilipêndio a que estou reduzida. 
 
LAMED Ó vós todos que passais pelo 
caminho, atendei e vede se há dor 
semelhante à minha dor; porque o Senhor 
me vindimou, como tinha dito, no dia da 
ira do seu furor. 
 
Jerusalém, converte-te ao Senhor teu 
Deus. 
 
 
Este trecho das Lamentações (1ª Elegia, versículos 10-12) toca primeiramente na questão 
da profanação do sagrado, como também acontece na de Sábado Santo (40.), sendo curioso 
verificar o tratamento musical que Cardoso adopta numa e noutra circunstância. 
 
O segundo versículo refere a fome e a luta pela sobrevivência, a qualquer custo, acabando 
por pedir ao Senhor que observe (considere) a tragédia que subjuga Jerusalém. 
 
No terceiro versículo, muito conhecido por ser também, aí associado ao versículo 18 da 
mesma Elegia,  2º responso do segundo nocturno de Sábado Santo, pela forte associação 
que permite fazer com a situação de Jesus na cruz, usa Jeremias a 1ª pessoa, despertando a 
piedade do ouvinte, atribuindo o ocorrido à fúria do Senhor. 
 
A Lição acaba com o apelo convencional. 
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Segmentação 
 
9 semibreves 
Iod  α SOL 
 
 
  
 
17 semibreves 
  
Manum suam misit hostis  
ad omnia desiderabilia eius  
β FA (plagal) 
RE (‘cláusula em mi’)  
sem intersecção  
▼ 
7 ½ semibreves 
Quia vidit gentes ingressas γ 
 
 
intersecção de 1 ½ semibreves 
▼ 
6 ½ semibreves 
sanctuarum suum δ SOL (semi perfecta) 
sem intersecção 
▼ 
5 ½  semibreves 
de quibus præceperas ε FA (plagal) 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
15 ½  semibreves 
ne intrarent 
in Ecclesiam tuam. 
ζ  
DO 
 
 
  
 
16 semibreves 
  
Caph η SOL 
 
 
  
 
11 ½  semibreves 
  
Omnis populus eius 
gemens, 
θ  
FA (plagal) 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
4 semibreves 
et quærens panem ι FA (plagal) 
sem intersecção 
▼ 
6 ¼ semibreves 
dederunt pretiosa  
quæque pro cibo 
κ RE (plagal) 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
6 ¼ semibreves 
ad refocillandam animam λ SOL 
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
6 semibreves 
vide Domine, µ  
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 435 – As outras lições
 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
et considera 
quoniam facta sum vilis. 
ν SOL (plagal)
DO
 
 
 
12 semibreves 
  
Lamed ξ  SOL
 
 
  
 
9 semibreves 
  
O vos omnes ο  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
9 ½ semibreves 
qui transitis per viam π  SOL
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
attendite et videte ρ  FA
sem intersecção 
▼ 
10 semibreves 
si est dolor  
sicut dolor meus 
σ  
SOL (semi perfecta)
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
quoniam vindemiavit me τ  
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
10 ½ semibreves 
ut locutus est  
Dominus 
υ  RE (semi perfecta)
sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
in die furoris sui. φ  DO
 
 
  
 
 
24 semibreves 
 
 
 
Ierusalem , Ierusalem 
convertere ad Dominum 
Deum tuum. 
χ RE (‘clausula em mi’)
SOL
   
               Total de 212 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
 α 
  β       
    γ     
     δ    
       ε  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
        ζ 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ► 
 
 
 
 
 
 
 
 
continuação (sem intersecção) 
 
            η 
   θ           
    ι          
      κ        
        λ      
          µ    
             ν 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
           
 
   
 
 PASSAGEM DO TEMPO ► 
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Continuação (sem intersecção) 
 
     ξ  
   ο          
    π         
     ρ        
      σ       
        τ     
         υ    
          φ   
 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
 
           χ  
 
 PASSAGEM DO TEMPO ► 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 C1 f l ↔ es ll g l 
Superius 2 C1 f l ↔ es ll h l 
Altus C3 g ↔ g l d l 
Tenor C4 
b C g l               g l      d l 
   g       c ↔ es l   g 
 
Do ponto de vista da atribuição modal, este é um caso semelhante ao do número 28., 
acentuando ainda mais o papel do DO, pelo que se pede a leitura da respectiva parte  
(Outros dados) na análise daquele número, subcapítulo 2.10.3.1.. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
É curioso verificar que precisamente na Lamentação mais longa do Livro a letra inicial seja 
tão curta e simples, com um procedimento melódico e harmónico que estabelece com 
meios económicos o SOL Maior que encabeça o ‘portão’ da obra (comparar com o vau do 
n.28, analisado em 2.10.3.1), com resolução ornamentada pelas vozes intermédias, 
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suavizando a tensão com que o Tenor chegara á sua nota aguda e longa, alcançada por 
ritmo pontuado.  Por quê um Iod tão curto? como ilustração da tomada de Jerusalém, ou só 
como factor de variedade? Segundo o próprio Jeremias: 
 
“No ano de Sedecias, rei de Judá, no décimo mês, veio Nabucodonosor, rei da Babilónia e todo o 
seu exército a Jerusalém, e sitiaram-na. E no ano undécimo de Sedecias, ao quinto dia do quarto 
mês, fez-se a brecha na cidade; e todos os príncipes do rei da Babilónia entraram, e fizeram alto 
junto à porta do meio; a saber: Neregel, Sereser, Semegarnabu, Sarsaquim, Rabsares, Neregel, 
Sereser, Rebmag e todos os outros príncipes do rei da Babilónia. ¶ E Sedecias, rei de Judá, e 
toda a gente de guerra, tendo-os visto, fugiram; e saíram de noite da cidade pelo caminho da 
porta do rei, e pela porta que estava entre os dois muros, e tomaram o caminho do deserto. Mas 
o exército dos Caldeus foi em seu alcance e apanharam Sedecias no campo do deserto de Jericó, 
e levaram-no preso a Nabucodonosor rei da Babilónia, a Reblata, que está na terra de Emat; e 
este pronunciou-lhe a sua sentença. E o rei da Babilónia matou em Reblata os filhos de Sedecias 
diante dos seus olhos; e o rei da Babilónia mandou também matar todos os nobres de Judá. 
Depois mandou arrancar os olhos a Sedecias, e fê-lo carregar de ferros, para ser levado a 
Babilónia. Além disso os Caldeus queimaram o palácio do rei, e as casas do povo, lançando-lhes 
fogo, e derribaram o muro de Jerusalém. E os restos do povo que tinha ficado na cidade, e os 
desertores que se tinham ido entregar a ele, e o resto do povo que tinha ficado, levou-os à 
Babilónio Nabuzardan, general do exército. E aos mais pobres da plebe que não tinham 
absolutamente coisa alguma, Nabuzardan, general do exército, deixou-os ficar na terra de Judá, 
e deu-lhes vinhas e cisternas naquele dia.”588    
   
- β - 
 
O primeiro segmento de versículo pode, por sua vez, ser dividido em três momentos 
musicais interligados ― principalmente b) e c), nascendo um do outro: 
 
a) Manum suam misit hostis 
b)  ad omnia 
c) desiderabilia eius 
 
                                                          
588 Profecia de Jeremias 39: 1-10 na tradução da Vulgata pelo Pe Matos Soares em Biblia Sagrada. Edições 
Paulinas. S. Paulo, 1955. P. 924.  
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O começo é muito suave e ‘claro’ do ponto de vista harmónico mas bastante agudo, o que 
lhe aufere alguma tensão natural. As palavras misit hostis aparecem em ritmo ternário, pelo 
pé rítmico longo-curto (chamado choreus ou trocheus589), o que pode ser uma referência à 
investida bélica590. 
 
b) começa humilde e cabisbaixo, repercutindo SOL menor. SOL Maior inicia desiderabilius 
conduzindo as vozes a uma cláusula em mi com ritardo ornamentado, semelhante ao fim de 
Iod, mas agora sobre RE, em que a pequena palillogia591 do Superius 1 ainda mais contribui 
para um efeito suspensivo particularmente dolente.  
 
- γ - 
 
Começando menor, o que desde já causa sensação de desajuste, este trecho desce a ponto 
de que a palavra sanctuari, primeira do segmento seguinte, apareça em uníssono e logo 
cruzada com o egressas do Altus, ou seja: quem não devia, já está dentro do templo. 
 
-δ- 
 
O ritmo pontuado aufere solenidade a sanctuari, que leva o plano tonal de volta a SOL 
Maior, ainda que do ponto vista melódico o trecho seja em todas as vozes sinuoso e pouco 
claro, como num dubitatio592 da retórica latina, pelo facto de o santuário não o estar a ser, 
ou também em sinal de desalento.   
 
- ε - 
 
                                                          
589 Este termo tem origem no verbo grego τροχαω, que significa ‘correr’. 
 
590 Ver comentário a ‘ternário em ambiente binário’ no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO.  
 
591 Ver XXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.   
 
592 Ver X no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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Começando com uma resolução irregular que envolve falsa relação de trítono593 (RE 
Maior - DO menor), este noema594 é repetitivo (veja-se os dois acordes iguais com vozes 
permutadas entre os dois Superius: DO menor e SOL Maior, que ao ouvido soam 
praticamente iguais), em tom francamente autoritário e impaciente. 
 
- ζ - 
 
Este trecho é, em contraste, melodicamente generoso, nostálgico até à amarga falsa 
relação entre os Superius (c.28) para a palavra tuam, tocando no âmago da questão, 
valorizada pelo efeito preparativo que o Superius 1 dá à palavra ecclesiam através de 
ribattute, que aliás, também nas outras vozes, através de finais com antecipação (c.28), 
recebe um tratamento igualmente típico de música eclesiástica. Neste, como também nos 
seguintes fins de versículo, acaba-se sobre as notas da 5ª DO-SOL.  
 
- η - 
 
Caph é quase duas vezes mais longo que Iod, dando a todas as vozes desenhos de contorno 
semelhante: ascendente conforme o cantus prius factus ou uma sua imitação; após um 
ponto culminante em cada voz particularmente destacado, movimento descendente (dando 
relevo ao Superius 2, que por ter entrado mais tarde ainda se encontra no registo agudo), 
desfazendo a tensão também através de síncopas, chegando ao SOL Maior, agora sem 5ª. 
                                                          
593 Já Zarlino considerava numa passagem de uma nota a outra, em duas vozes homorítmicas, não só o 
comportamento de cada uma, assim como dos intervalos que soam simultaneamente, mas também as relações 
diagonais (1ª nota de uma com a 2ª da outra voz), ou seja, observava as ligações dos pontos de vista: 
horizontal, vertical e diagonal, pois o conjunto de observâncias contrapontísticas a duas vozes si ritrova tra 
quattro figure, contenute tra due parti [reflete-se nas quatro notas, contidas em duas vozes (numa ligação 
intervalar como descrita acima)], pensamento que de mesma forma se transpõe a maior número de vozes. 
ZARLINO, Gioseffo: Le Istituitioni Harmoniche. Veneza, 1558. Edição facsimilada da Broud Brothers. New 
York, 1965. P. 179. 
 
594 Ver XXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- θ - 
 
A tensão do texto é já expressa na falsa relação entre Superius 1 e Tenor, crescendo no 
entanto ainda até gemens, não só devido ao registo mais agudo para onde se transfere o 
discurso, como também às notas ribattute das três vozes inferiores e à longa sílaba átona de 
eius no Superius 1, que conduz para a cabeça da legature, que com diminuendo pode fazer 
a transição para o próximo segmento, começando com a fragilidade de um acorde em 1ª 
inversão, fechando a palavra com uma cadência plagal sobre FA.  
 
- ι - 
 
Este segmento é mais grave, nas vozes extremas, do que o anterior e tem menos notas 
repetidas, acabando de forma semelhante, também em FA, mas agora com uma clausula 
perfecta com ornamentação no Altus.   
 
- κ - 
 
Repentinamente agitadas, as vozes juntam-se para pro cibo, dando não só particular ênfase 
a estas palavras, como, por contraste, salientando a ‘confusão’ da fugidia passagem 
anterior: dederunt preciosa.  
 
- λ - 
 
Num motivo iniciado por síncopa em todas as vozes, volta a agitação, ainda que 
associando as duas intermédias, entrando em síncopa, chegando ao fim da palavra animam  
com um inesperado acorde de SOL Maior. 
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- µ - 
 
Por Terzverwandschaft595 (SOL Maior - MIb Maior), a causar falsa relação nos Superius 
entre o fim da passagem anterior e o início desta, segue vide Domine no registo agudo, 
associando agora as duas vozes mais graves, enquanto os Superius  citam fragmentos de 
cantus firmus em valores mais lentos. 
 
- ν - 
 
Este segmento tem nas suas características mais importantes uma série de semelhanças 
com o ‘ζ’, associando as ‘considerações’ do Senhor a respeito do que ocorrera ao povo de 
Jerusalém à ecclesia, ou ainda à ordem de que os gentios nela não entrassem.   
 
- ξ - 
 
Enquanto o Tenor tem tendência melódica ascendente, começando pela própria citação 
gregoriana, as restantes vozes são tendencialmente descendentes, contribuindo para o 
equilíbrio de forças o facto de haver tanto uma tirata de semínimas descendente (c.64), 
como outra ascendente (c.65), chegando-se a um acorde de SOL Maior, agora completo. 
 
- ο - 
 
O vos omnes é lento, com ambas as vozes inferiores a citar a recitação monódica, enquanto 
as superiores se imitam num gesto de direcção contrária, chegando a configurar uma 
catabasis596, repetido o motivo no Superius 1 5ª abaixo, em syncopatio597, fechando-o 
como que sem forças.   
                                                          
595 Traduzido literalmente, este termo alemão significa ‘parentesco por 3as’, sendo usado para relações 
harmónicas em que a nota da 3ª de um acorde se prolongue como fundamental do seguinte, ou vice versa, a 
fundamental do primeiro siga sendo 3ª do segundo.    
 
596 Ver VI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
597 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- π - 
 
A agitação é aqui transmitida primeiramente por acidentes que imediatamente passam a ser 
desfeitos, ou seja, por ‘sensíveis particulares’, ou, na terminologia do tempo de Cardoso, 
criando subsemitoni para as notas DO e SOL. Em per viam, são valores curtos que 
assumem esta função, acabando a passagem em SOL Maior. 
 
- ρ - 
 
O imperativo attendite é homorrítmico, começando estranhamente em SOL menor mas 
com as sílabas átonas finais rebatidas sobre SOL Maior, seguindo-se uma cadência sobre 
FA, na qual o Altus ornamenta a ligação antepenultima-ultima com colcheias, resolvendo a 
tensão que o Superius 2 trouxera com o impulso da nota curta após nota pontuada (c.78).   
 
- σ - 
 
Este trecho começa com outra Terzverwandschaft, mas sem falsa relação, levando a uma 
legatura nas três vozes inferiores para dolor, enquanto o Superius 1 a canta com um 
semitom em valores longos. O trecho segue semelhante, acabando numa suavíssima 
clausula semi perfecta.  
 
- τ - 
 
Após um início com falsa relação de trítono com a última nota da passagem anterior, mas 
que nada deixa suspeitar ao nível rítmico, vindemiavit me é inesperadamente rápido e 
fugidio, associando as duas vozes superiores num efeito acústico muito interessante, 
devido à forte diferencial que podem produzir (d). 
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- υ - 
 
Ao contrário do que se passara com attendite, ouvimos primeiro SOL Maior e depois SOL 
menor em ut locutus est. Este Dominus é muito distinto do Domine dos c.55-54, pois tem 
alterações, valores rápidos, um acorde aumentado, enfim, é muito mais activo: este é o 
Senhor que age; o outro, o que considera. 
 
- φ - 
 
Mais uma vez, o recurso à homorritmia dá solidez e força ao que é afirmado. O facto de o 
Tenor não cantar no c.93 FA#, formando um acorde de sexta acrescentada, é estranho, uma 
vez que se conhece este acorde, na música de Manuel Cardoso, de passagens doces, ternas 
ou magnificentes. No entanto, pode esta incongruência fazer parte do gesto expressivo 
desejado, ainda mais porque com o FA# a zona pré-cadencial resultaria muito semelhante à 
dos c.59-60, sem a rara peculiaridade que caracteriza este momento como único, 
dificilmente compreensível como o próprio Deus enfurecido.  
 
- χ - 
 
Este Ierusalem é ascendente em todas as vozes, uma verdadeira anabasis598, como se 
dirigisse ao alto uma prece. Convertere é homorítmico, caracterizado como imperativo. A 
permutação de notas entre os dois Superius no c.101 pode eventualmente ser uma tradução 
musical de ‘converter’, num jogo intelectual dificilmente reconhecível de ouvido: Cardoso 
como subtililoquus599 num grau já quase secreto. Este Dominum recebe ritmos pontuados, 
tanto curtos como longos, levando um Syncopatio no Superius 2 a uma cláusula sobre DO, 
para a palavra Deus. A resolução de tuum deixa a obra fenecer sobre SOL Maior completo.   
 
 
                                                          
598 Ver I no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
599 Aquele que fala com subtileza. 
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Comentário final 
 
Esta talvez seja a Lamentação do Livro de mais fácil alcance, do ponto de vista 
interpretativo, pois todos os seus gestos poéticos são muito directos e espontâneos, de 
maneira que parece até ser mais curta, embora seja a mais longa. 
 
Também devido ao equilíbrio com que usa valores longos e curtos e ao interessante uso 
que faz dos diversos tipos de cláusulas, é uma obra de grande equilíbrio e franca 
expressividade.  
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2.10.3.3 Ego vir videns (36.)600 
 
 
Esta e a 2ª de Quinta-feira Santa (28.) são as duas únicas Lições da Semana Santa para 
coro a voce piena  (as outras quatro são para SSAT). Fora dois momentos de notas 
mutíssimo rápidas, casos de sustenatio ou paradox601, mesmo quem conheça de antemão 
os textos em causa usa em geral ritmo relativamente lento, o que só faz destacar estas 
passagens. 
 
Embora esta não seja uma obra com um uso particularmente intenso de figuras musicais, é 
a única com sílabas sobre três colcheias seguidas, em toda a obra de Cardoso, (para 
indignationis) e notas negras (semínimas e colcheias) para representar graficamente as 
trevas, sem que o resultado musical tenha necessariamente relação com o carácter esperado 
para a passagem de texto, ou seja, como franco exemplo de Augenmusik602. 
 
Esta é a única Elegia das Lamentações do Profeta Jeremias que repete três vezes a mesma 
letra no início de cada versículo, sendo estes muito mais curtos. Como nesta lição só se 
usam 4 versículos, só aparecem nela a primeira e a segunda letras do alfabeto hebraico:   
 
 
א 
que chamamos ‘alef’ e  que pode ter vários sons ou ser sinal de separação  
e 
 
ב 
que chamos ‘bet’ e que tem som de ‘b’ 
 
                                                          
600 P.s 158-165 da edição anexa. 
 
601 Ver XXIX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
602 Ver XXXV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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Tradução 
 
  
ALEPH Ego vir videns paupertatem 
meam in virga indignationis meæ603  
 
 
ALEPH me minavit et adduxit in tenebris 
et non in lucem 
 
ALEPH tantum in me vertit et convertit 
manum suam tota die 
 
BETH vetustem fecit pellem meam et 
carnem meam contrivit ossa mea 
 
Ierusalem convertere ad Dominum Deum 
tuum 
ALEF Eu sou o homem que vejo a minha 
miséria, debaixo da vara da minha 
indignação  
 
ALEF Conduziu-me e levou-me às 
trevas, e não à luz 
 
ALEF Não fez senão virar e revirar 
contra mim 
 
BET Fez envelhecer a minha pele e a 
minha carne, quebrantou os meus ossos 
 
Jerusalém, converte-te ao Senhor teu 
Deus 
 
Este texto, visto assim isolado, revela verdadeira indignação de Jeremias com relação a 
Deus. Na continuação desta 3ª Elegia das Lamentações seguem ainda 17 versículos com 
frases fortíssimas neste mesmo sentido, até que de repente Jeremias volta a louvar o seu 
Senhor, com frases como bonum est præstolari cum silentium salutare Domini (versículo 
26, segundo a vulgata) [É bom esperar em silêncio a salvação (que vem) do Senhor], 
presentes na 1ª Lição de Sábado Santo, reproduzida na análise do responso que lhe sucede, 
em 2.10.1.7 Sicut ovis (39.), para a qual Cardoso não apresenta peça polifónica.  
 
Segmentação 
 
10 semibreves 
Alephe α LA
 
 
  
 
9 semibreves 
  
Ego vir videns  β SOL
intersecção de 1 mínima  
▼ 
5 ½  semibreves 
paupertatem meam γ MI
                                                          
603 Tanto na vulgata como no Missale Romano o texto é «in virga indignationis eius». Cardoso usa a versão 
do breviário carmelita. ALEGRIA, José Augusto: Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. 
Lisboa, 1968. P. XXXIII. 
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intersecção de 1 mínima 
▼ 
 
12 ¼  semibreves 
in virga 
indignationis meæ 
δ  
RE 
 
 
  
 
 
10 semibreves 
 
 
 
Alephe ε LA 
 
 
  
 
5 ½ semibreves 
  
Me minavit ζ SOL 
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
2 ¾ semibreves 
et adduxit η RE (plagal) 
intersecção de ¾ semibreve 
▼ 
4 ¾ semibreves 
in tenebris θ LA 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 ½ semibreves 
et non in lucem ι RE 
 
 
  
 
8 semibreves 
  
Alephe κ LA 
 
 
  
 
16 semibreves 
  
Tantum in me vertit 
Et convertit manum suam 
λ RE 
SOL 
 
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
9 semibreves 
tota die µ  RE 
 
 
  
 
11 semibreves 
  
Beth ν  (SOL) LA 
 
 
  
 
 
11 ½ semibreves 
  
vetustem fecit pellem meam  ξ   
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
 
et carnem meam ο  RE 
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sem intersecção 
▼ 
11 semibreves 
Contrivit ossa mea π  RE
 
 
  
 
24 semibreves 
  
Ierusalem, Ierusalem  
convertere ad Dominum 
Deum tuum 
ρ  SOL, DO
LA
   
Total de 312 semibreves 
 
Representação Esquemática      
 
         
  
α 
             
      
   β            
     γ          
      δ        
      
 
 
ε 
         ζ     
           η    
             θ  
              ι 
               
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
PASSAGEM DO TEMPO ► 
 
Continuação (sem intersecção) 
 
          κ 
         
              
      λ       
       
 
µ  
     
 
 
ν  
          ξ     
           ο    
            π   
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
             ρ 
 
  PASSAGEM DO TEMPO ► 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius G2 a l ↔ g ll a l 
Altus C2 e l ↔ d ll e l 
Tenor C3 g ↔ a l cis l 
Bassus F3 
 c     e l              a l 
a  
            a      c ↔ e l  A 
 
 
Enquanto ‘modo associado ao tipo tonal’, segundo a terminologia de João d’Alvarenga604, 
esta lição, assim como o número 40. (2ª de Sábado Santo, analisada no subcapítulo 
2.10.3.4), enquadram-se certamente nas condições para atribuição do 3. modo, 
caracterizado geralmente como cruel, impiedoso e arrebatado, o que se adapta mais que 
bem à expressão do texto literário em causa.  
 
Quanto à sua génese, principalmente no que toca a este número 36., mais parece que a 
orientação modal da obra tem origem em modelos de recitação, distribuídos 
fragmentariamente por todas as vozes. Assim se justificariam os quatro finais de versículo 
com clausula em RE (c.35, 63, 94 e 132), uma vez que se conhecem em Portugal, no tempo 
de Manuel Cardoso, fórmulas de recitação de Lamentações que acabam versículos sobre o 
quarto grau do modo (ler outros dados no subcapítulo 2.10.3.1), agora com final LA, não 
fazendo parte do conjunto do oktoekos, o que é normal em fórmulas de recitação. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O facto de um exórdio lançar como primeiros intervalos simultâneos duas 3as paralelas 
(c.2-3) não é propriamente proibido ― embora peque claramente contra a variedade, num 
                                                          
604 d’ALVARENGA, João Pedro: Estudos de Musicologia. Edições Colibri, Lisboa, 2002. P.s 136. 
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ponto tão exposto ― mas muito pouco frequente605, contribuindo ainda mais para a 
ausência de sensação de centro tonal que cobre toda esta Lamentação, por prescindir 
frequentemente de sensíveis. A partir do c.5 ― enquanto as vozes intermédias se 
enrodilham em melismas num mesmo registo, produzindo um acorde de 6ª acrescentada no 
c.6 ― o Superius repete o semitom usando a legatura com que iniciara a obra, agora como 
syncopatio606, ornamentando ainda a bordadura cadencial final. Enquanto isso, tem o 
Bassus saltos típicos de basso continuo e uma falsa relação em movimento directo (c.6-7, 
com o Superius), que faz com que se sinta a resolução final um tanto brusca. 
 
- β - 
 
Se já o primeiro momento polifónico havia sido atípico, o início deste versículo é mesmo 
muito pobre (correspondendo à vontade expressiva do texto), uma verdadeira συζυγία 
[syzygía] præceps607, com desenlace inesperado, resultado de uma repentina aceleração do 
andamento harmónico que se segue à suavidade do c.16, em que o Altus abandona por 
comissura608 (o Tenor acompanha a mesma figura) a nota duplicada num acorde menor em 
1ª inversão, provocando uma 7ªM de passagem.  
 
- γ - 
 
Após o segmento anterior ter a sua resolução numa 5ª oca, inicia-se um curto 
congeries609que soa particularmente esforçado devido à 10ª que afasta Bassus e Altus. A 
                                                          
605 Situação semelhante acontece algumas vezes na Missa Tui sunt cœli, de Cardoso (Liber primus missarum 
– Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P.s 151-174), mas por motivos que 
se prendem a necessidades melódicas de unidade da Missa, que o justificam, por advirem directamente do 
tema que toma por base.  
 
606 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
607 Ver XXXIII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
608 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
609 Ver VIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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partir do c.21, quando o Bassus desmancha por movimento contrário a tensão articulada 
pela frágil textura, passa paupertatem meam a ser representado no plano harmónico (6ª 
acrescentada, acorde aumentado, progressão V-VI) e na pathopoeia610 que toma todas as 
vozes, particularmente expressiva no gesto melódico insistente mas resignado do Superius 
2 (c.22-24), constituindo a figura retórica denominada redictæ611.  
 
- δ - 
 
in virga, associando o Bassus ao Superius, e logo ao Altus, é agitado e resoluto, com 
complementaridade rítmica ao nível da semínima até fechar numa έλλειµµα [élleimma] 
conjugati612 (acorde sem 3ª e logo só 8ª, nos c.27-28), deixando brecha para a rajada de 
indignationis meæ, que começa por manter a associação entre Bassus  e Altus, com 
complementaridade rítmica ao nível das colcheias silábicas (situação única na obra de 
Cardoso!) nos c.28-29 e c.32-33, acabando esta battaglia ― após um retorno do motivo in 
virga (c.31-33), onde a harmonia é mais aberta, chegando ao âmbito c-g ll ― de forma tão 
repentina como havia começado. 
 
- ε - 
 
Esta letra começa ascendente em todas as vozes, algo semelhante à do início, mas mais 
simples, acabando surpreendentemente num acorde menor. Caso se quisesse alterar a voz 
do superius, causar-se-ia um desenho melódico com âmbito de trítono, ainda mais 
estranho, estragando também o efeito que esta 3ª Maior tem no segmento seguinte. 
 
 
                                                          
610 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
611 Ver XXVII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
612 Ver X no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ζ - 
 
Não só pela notação toda branca, mas também pela 5ª oca com que entram as duas vozes 
inferiores e pelas 3as Maiores nos c.49-50, parece, até a este ponto, que o autor ainda 
acredita que será levado à luz, dando o bemol do c.51 primeiro indício de sombra. 
 
- η - 
 
et adduxit conduz para tenebris, levando o Tenor ‘pela mão’ o Bassus e o Altus, com um 
motivo tão inocente como harmonicamente simples, enquanto o Superius continua a cantar 
a recitação. 
 
- θ - 
 
Tenebris é cantado em todas as vozes, fora o Superius, numa velocidade desenfreada, com 
andamento harmónico rápido e desequilibrado, como se se houvesse perdido a orientação. 
 
- ι - 
 
Este segmento entra imbricado no fim do anterior, mas trazendo um procedimento 
harmónico inteiramente distinto e, naturalmente, muitas notas brancas (lucem), 
exceptuando-se unicamente o desenho ornamental do Bassus que o tira do Syncopatio com 
que havia iniciado a passagem. 
 
- κ - 
 
Este último aleph é o mais curto. Nitidamente, é aqui o Superius a voz que mais próxima 
se mantém da melodia monódica. As restantes três vozes têm movimentos ascendentes, e 
logo descendentes, acabando num acorde sem 5ª.  
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- λ - 
 
Cardoso opta por não diferenciar de forma significante os verbos verto e converto, 
apoiando o πλεονασµός613 (em português: pleonasmo) literário original, dando a ambos a 
mesma figura, chamada comissura ou symblema, que para nós pode soar doce, devido ao 
nosso costume de ouvir harmonia romântica, mas que na sua época teria um carácter mais 
excepcional, soando provavelmente torcida, conforme o significado do texto.     
 
- µ - 
 
Sendo frequente que a voz que transporta cantus firmus se atrase com relação às outras, 
aqui acontece o reverso, iniciando o Superius este segmento num momento de justaposição 
harmónica. As colcheias podem aqui simbolizar a quantidade de dias (muitos), enquanto os 
movimentos contrários entre as outras vozes indicam a completude do seu preenchimento. 
A opção por FA# no Altus (c.92) é tomada tanto devido ao desenvolvimento melódico da 
própria voz, como para evitar falsa relação  de trítono com o  Superius. No entanto, tão 
pouco esta solução é completamente satisfatória, uma vez que faz com que a passagem soe 
francamente positiva, o que dificilmente se deixa compreender no contexto da passagem 
literária em causa. Na medida em que esta é uma decisão editorial por causa necessitatis 
contrapontística, não merece conjecturações acrobáticas que a tentassem justificar 
poeticamente.   
 
- ν - 
 
Esta é a letra hebraica mais longa da obra, assim como também é a mais generosa, com um 
Bassus muito agudo, palillogia614 com desenlace distinto no Tenor, onde o SOL natural do 
c.102, durante um syncopatio, soa particularmente triste, precisamente devido à claridade 
                                                          
613 Ver XXVI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
614 Ver XXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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da harmonia anterior, acabando o trecho, porém, com um acorde de LA Maior, agora 
completo.  
 
- ξ - 
 
Este início lembra várias passagens anteriores, como se reunisse citações para exprimir o 
velho. Singularmente curiosos são os c.113-114, o primeiro devido ao impacto do FA 
natural no Altus, que não precisa e não deve ser corrigido (ver análise de ‘µ’), por ser um 
elemento poético importante, o segundo, devido ao cluster que faz soar, que pouco 
provavelmente pode ser resultado de uma falta de perícia contrapontística, mas sim, uma 
representação da pele envelhecida, que, por decoro do artesão, dura tão pouco. 
 
- ο - 
 
Este RE menor que parece não mais querer acabar, mostra uma carne inútil e inactiva, 
enquanto o desenvolvimento melódico mais parece representar entranhas do que 
propriamente energia muscular, elucidando-nos o texto.  
 
- π - 
 
O esboço de congeries nas três vozes superiores soa frágil, assim como o movimento 
cadencial V-VI do final da primeira aparição da palavra contrivit, no Bassus. O FA natural 
do Tenor no c.128 e o cantus mollis do Bassus e do Altus conduzem a um fim 
particularmente triste. 
 
- ρ - 
 
O primeiro Ierusalem é uma anabasis615, enquanto o segundo é mais homofónico, com 
caracter de confirmação, deixando numa cadência plagal espaço para a entrada de 
convertere, seguindo a textura totalmente homofónica até Dominum, que é quadruplamente 
                                                          
615 Ver I no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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melancólico, ou terno-melancólico: pela 6ª acrescentada em acorde menor no c.150, no 
salto à 3ª elevada no Bassus no c.151, no emaranhado melódico dissonante entre Superius 
e Altus do mesmo compasso e, com particular importância, os dois ritardi do Tenor. tuum é 
cantado sobre uma cadência plagal, exactamente como no n. 30 (Feria Quinta in Cæna 
Domini Lect. 3), mas com uma exploração mais intensa do semitom, pelo Altus, com 
legatura. 
 
 
Comentário final 
 
Esta Lamentação é o contrário do n. 28.. Cardoso não usa aqui a sumptuosidade da antiga 
Jerusalém como fundo para narrar a sua destruição, talvez por reconhecer que esta Elegia é 
de facto mais pessoal e menos histórica. 
 
Por mais que se deva, evidentemente, ter todos os cuidados de qualidade vocal necessários 
a este repertório, não há por que evitar que o resultado geral da sua interpretação seja 
escuro e um tanto hermético, uma vez que é este o gesto retórico que nitidamente encerra. 
 
A diferença entre as quatro Lamentações que Cardoso compôs para o Livro é precisamente 
um dos aspectos que as faz mais interessantes para integrar programas de concerto, sem 
que no entanto se devam deixar de reconhecer as semelhanças que abarcam, fruto natural 
da sua origem numa prática de recitação que em todas está presente.    
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2.10.3.4 Quomodo obsuratum est (40.)616 
 
 
Assim como o 30., esta é uma lição de Semana Santa (a 2ª de Sábado) sobre texto das 
Lamentações do Profeta Jeremias composta para vozes agudas (SSAT). No entanto, é 
muito contrastante para com a 3ª de Quinta-feira, embora os textos de uma e de outra não 
sejam particularmente distintos.  
 
Esta é a Lição do Livro que mais usa motivos da recitação gregoriana, passando de voz em 
voz, com muitas notas repetidas. Também é aquela que menos contém movimentos 
rápidos, tendendo mais para os gestos de longo fôlego, com algumas poucas excepções. 
 
As letras hebraicas são precisamente as três primeiras do alfabeto: 
 
 
א  
que chamamos ‘alef’ e  que pode ter vários sons ou ser sinal de separação 
ב 
que chamos ‘bet’ e que tem som de ‘b’ 
e 
ג 
que chamos ‘guimel’ e que tem som de ‘g’ como em ‘garnel’ 
    
 
                                                          
616 P.s 174-181 da edição anexa. 
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Tradução 
 
 
ALEPH Quomodo obscuratum est aurum 
mutatus color optimus dispersi sunt 
lapides sanctuarii in capite omnium 
platearum. 
 
 
BETH Filii Sion inclyti et amicti auro 
primo quomodo reputati sunt in vasa 
testea opus manuum figuli. 
 
 
GHIMEL Sed et lamiae nudaverunt 
mammam lactaverunt catulos suos filia 
populi mei crudelis quasi struthio in 
deserto. 
 
Jerusalem convertere ad Dominum Deum 
tuum. 
ALEF Como se escureceu o ouro? 
[como] se mudou a sua bela cor? [Como] 
foram espalhadas as pedras do santuário 
pelos ângulos de todas as praças? 
 
 
BET Os ilustres filhos de Sião, vestidos 
de fino ouro, como foram considerados 
quais vasos de terra, obra de mão de 
oleiro? 
 
GHIMEL Até as lâmias descobriram os 
seus peitos, deram leite às suas crias; 
porém a filha do meu povo tornou-se 
cruel, como a avestruz no deserto 
 
Jerusalem, converte-te ao Senhor teu 
Deus 
 
 
 
O texto (Lamentações do Profeta Jeremias, Elegia 4, versículos 1-3) expressa acima de 
tudo decepção, comparando o que fora Jerusalém àquilo em que se transformara, usando 
imagens fortíssimas. 
 
No primeiro versículo, usa a alegoria do escurecimento do ouro e logo toca na profanação 
através da destruição dos templos, usando as suas pedras para outros fins. 
 
No segundo, explora um paradoxo para ilustrar o contraste entre riqueza e pobreza ou entre 
o refinado e o grosseiro, referindo-se à Jerusalém de antes e de depois da destruição. 
 
No terceiro, chega a pôr Jerusalém abaixo duma das criaturas consideradas mais abjectas 
no imaginário da antiguidade: as lâmias, que eram serpentes com cabeça de mulher, 
trazendo ainda mais uma comparação desconcertante, agora referente ao ‘comportamento’ 
ou ao ‘carácter’ da Jerusalém pós-destruição: tornada ‘cruel como uma avestruz no 
deserto’. 
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 Segmentação 
 
10 semibreves 
Aleph α LA
   
 
10 semibreves 
  
Quomodo obscuratum 
est aurum 
β 
RE
 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
9 ½ semibreves 
mutatus color optimus γ LA
intersecção de 1 mínima 
▼ 
12 ½ semibreves 
dispersi sunt 
lapides sanctuarii 
δ 
LA
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
10 ½ semibreves 
in capite  
omnium platearum. 
ε 
MI
 
 
  
 
8 semibreves 
  
Behet ζ LA
   
 
9 semibreves 
  
Filii Sion  
inclyti 
η LA
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
7 ½ semibreves 
et amicti auro primo  θ LA
intersecção de 1 mínima 
▼ 
15 ½ semibreves 
quomodo reputati sunt  
 in vasa testea 
ι 
MI (plagal)
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
Opus manuum figuli. κ MI (clausula em mi)
 
 
  
 
10 semibreves 
  
Ghimel λ LA
   
 
15 semibreves 
  
Sed et lamiae nudaverunt 
mammam  
µ 
LA
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intersecção de 2 semibreves 
▼ 
10 ½ semibreves 
lactaverunt catulos suos ν LA 
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
9 ½ semibreves 
filia populi mei crudelis ξ MI (clausula em mi) 
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
quasi struthio in deserto. ο RE 
 
 
  
 
8 semibreves 
  
Ierusalem, Ierusalem  π LA (plagal) 
 
 
  
 
5 ½ semibreves 
  
Convertere  
ad Dominum Deum tuum. 
ρ  
LA 
   
          Total de 172 semibreves 
 
 
 
Representação Esquemática 
 
        α 
   β             
     γ           
       δ         
        ε  
 
ζ 
      
           η     
             θ   
              Ι  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
               κ 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ► 
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continuação (sem intersecção) 
 
        λ 
   µ       
     ν     
      ξ    
       ο   
        π  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼          ρ 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ► 
 
 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 g l ↔ g ll          cis ll 
Superius 2 G2 g l ↔ a ll          a ll 
Altus C2 d l ↔ c ll e l 
Tenor C3 
 c          a l                     e ll     e l 
a        d ↔ a l  a 
 
 
 
 
Embora a composição desta lição, mais do que qualquer outra do Livro,  tenha certamente 
origem em modelos de recitação facilmente reconhecíveis, distribuídos por todas as vozes, 
é aqui mais fácil do que no número 36. (a outra Lamentação em claves altas) atribuir-lhe o 
3. tom que, como dito na análise desta outra obra, era geralmente caracterizado como cruel, 
impiedoso e arrebatado, uma vez que MI tem um papel cadencial importante e RE recebe 
uma única cláusula final de versículo, ainda que seja a do último (c.184). No entanto, 
recomenda-se a leitura dos Outros dados nos capítulos 2.10.3.1 e 2.10.3.3.     
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Esta letra começa ascendente em todas as vozes, ora com um motivo inicial da recitação 
(3ª-2ª), ora com o outro (2ª-2ª), tendo um momento particularmente doce no acorde 
invertido que inicia o c.4. Segue-se movimento basicamente descendente (com excepção 
da figuração pontuada do Tenor) iniciado em todas as vozes (fora o Superius 2,  que parece 
ter aqui o verdadeiro cantus firmus) com um movimento de anzol (salto compensado por 2ª 
em direcção contrária), tanto ascendente como descendente, chegando Superius 2  e Tenor, 
no final do trecho, à 8ª que emoldura o movimento cadêncial ornamentado das outras duas 
vozes. 
 
- β - 
 
É suave a forma como da nota do Altus nasce um acorde Maior617, uma vez que mantém 
estável o plano harmónio, conduzindo o Superius 1 a tensão para o registo mais agudo, 
onde o Tenor, num passus diriusculus618, verdadeiro aspeton intervallum619, traz as 
primeiras notas negras desta passagem, cadenciando em aurum  sobre a sua nota mais grave 
em toda a peça (que só volta a ser ouvida ‘quando a lâmia se desnuda’).  
 
 
 
                                                          
617 Principalmente na transposição que se recomenda na edição anexa, esta passagem faz lembrar a do 
menino (Knabe) a vigiar se chega finalmente chuva (ich sehe nichts. Die Erde ist eisern unter mir [não vejo 
nada. A terra é de ferro abaixo de mim]), na oratória Elias, de Mendelssohn, n.19, pp. 121 e 123 da edição 
Eulenburg 6404, onde também um acorde de DO M surge da nota DO, sendo legítimo lembrar a um coro esta 
passagem, caso a conheça, quando do ensaio desta Lamentação, pois, embora a música pertença a uma época 
inteiramente distinta, o momento estético musical numa e noutra é muito semelhante. 
 
618 Ver XXIII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
619 Ver IV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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 - γ -  
 
mutatus tem em todas as vozes ritmo pontuado, exceptuando o Superius 2 que assume um 
papel de cantus firmus curioso, por usar repetidas vezes semitom. O Altus, que já no 
segmento anterior tivera esta função, mantém-na, também com semitons, 6ª m abaixo dos 
do Superius 2. Fora estas duas vozes, que não mudam de registo  durante toda a passagem, 
de forma verdadeiramente insistente, como se o ouro oferecesse resistência à sua 
transformação, o movimento geral é claramente descendente (a não ser na clara 
hipotiposis620 do Tenor, indo ao registo agudo para optimus). A ausência de sustenido no 
DO do Superius 1 (c.24) tem efeito claramente decepcionante, assim como o climax621 que 
se segue, na mesma voz, indica desalento, ou mesmo ironia.  
 
- δ - 
 
Chegando agora o cantus firmus à voz superior, dispersi sunt começa muito agudo, 
descendo então em todas as restantes vozes. santuari  tem um ritardo fortemente 
expressivo no Altus (c.35), resolvido ribattuto após formar semitom, saído do uníssono, 
com o Superius 2. O trecho acaba estático, sobre LA Maior, com ambiente que mais parece 
nostálgico.   
 
- ε - 
 
Por contraste, o ritmo lúdico e as 3as sempre maiores soam agora despropositadas,  quase 
ridículas, para in capite; enquanto platearum tem direito a melismas, a elegante 
continuidade escalar entre Altus e Superius 2 e a uma dupla bordadura no Tenor (c.46-49), 
de dimensão verdadeiramente arquitectónica, cuja generosidade já havia sido um pouco 
antecipada pelos ritardi de 4ª e de 9ª do Superius 1, respectivamente nos c.44 e 46.   
                                                          
620 Ver XIV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO.  
 
621 Ver VIII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- ζ - 
 
Esta letra, embora seja pouco mais curta que a inicial,  é mais condensada, também com o 
típico movimento ascendente-descendente, com um jogo de troca curioso entre os Superius 
(c.52-53) e as primeiras colcheias da obra, no Superius 2; com mais um ritardo resolvendo 
2ªm no Altus e, como nos primeiros compassos da obra, com um Tenor que salta mais que 
as restantes vozes, fazendo a vez de basso continuo. 
 
- η - 
 
Assim como em ‘β’, após a entrada de uma voz sozinha, no início de um versículo, forma-
se um acorde maior com a entrada das outras. No entanto, a situação aqui é distinta: além 
de o acorde ser logo a 4vv, forma-se sobre a nota de resolução do movimento melódico 
originário da monodia, homorítmico em todas as três vozes que haviam entrado mais tarde, 
até à total coincidência vertical para a palavra Sion. incliti, embora seja um atributo de filii, 
recebe um novo gesto musical, pontuado, com continuidade rítmica de semínimas, como 
numa battaglia para instrumentos de sopro ou órgão ibérico.  
 
- θ - 
 
Esta passagem á absolutamente elegante e fina, em absoluta concordância com o texto 
literário. 
 
- ι - 
 
Assim, ainda mais destaque tem a dureza das entradas neste trecho, que o Superius 1 inicia 
com a sua nota mais aguda, enquanto o Superius 2 canta impassível as notas repetidas da 
recitação original.  Após três coloraturas descendentes, acaba o Superius 1 este trecho com 
um discurso melódico repetitivo e insistente, enquanto o Tenor realiza duas vezes seguidas 
o movimento de anzol de ‘α’ e o Altus ensaia um último gesto ornamental.  
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- κ - 
 
A aparente impropriedade deste gesto musical para estas palavras (ver o texto das outras 
passagens homorítmicas em Lamentações de Cardoso), pode ser uma manifestação de 
requintada proprietas622, se considerarmos que Jeremias certamente se refere ao trabalho 
de um mau oleiro. O trecho acaba de forma suspensiva e dramática, tendo efeito 
propositalmente decepcionante, mais uma vez (ver análise do segmento ‘γ’), o DO natural 
do Superius 2 no c.94.  
 
- λ - 
 
Enquanto o Superius 1 inicia esta letra com uma citação da recitação inicial com duas 2as 
seguidas, o Altus realiza o que chamámos movimento do anzol, imitado com mutação e 
continuação diferente pelo Tenor. A 5ª melódica do Superius 2, que lembra o Ave Maria623 
e outros exórdios gregorianos, é, do ponto de vista harmónico, muito problemática: O 
acorde de RE Maior com 9ª alcançada por salto de 5ª ascendente é completamente inaudito 
neste tipo de música. No entanto, não parece haver solução que não comprometa a 
trajectória melódica das vozes, permanecendo esta situação como caso de extrema 
licentia624 ou mesmo κακόκρυψις (kakókrypsis) dissonantiarum625, ainda que curta, 
podendo ser mal-entendida como erro de leitura dos cantores, por ouvidos mais atentos. 
                                                          
622 Parfaite convenance du mot, de la langage, du style, pour ce qui est à exprimer. E. LITTRÉ citado em 
LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag, Stuttgart, 1990. P. 937. 
 
623 Antiphonale Monasticum pro diurnis horis. Desclées & Co.. Tornai, 1995. P.s 862 e 1073, a título de 
exemplo. 
 
624 Ver XVIII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
625 Ver XVI no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO.  
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- µ - 
 
Agora sim, temos um início de versículo mais parecido com os das demais Lamentações de 
Cardoso. Além dos vários desenhos melismáticos para lamiæ e dos traçados melódicos 
sinuosos, representando a sua forma de serpente, talvez se possam considerar as duas 
semibreves para mammam, nas duas vozes inferiores, casos de Augenmusik626. 
 
-ν- 
 
Este segmento começa lento, mas logo escreve o leite a jorrar generosamente dos peitos 
das lâmias, ornamentando vistuosisticamente o Altus a cláusula que fecha a referência às 
suas crias, por forma a mais salientar a dureza da entrada seguinte.  
 
- ξ - 
 
Este trecho inicia-se como ‘ι’, agora com o cantus firmus na voz inferior, embora aqui o 
discurso seja mais estável, sem as coloraturas desta outra passagem, mas também com um 
final repetitivo no superius 1, numa palillogia627 que visa dar particular ênfase a esta 
afirmação. 
 
- ο - 
 
Agora sim, esta é uma passagem homorítmica típica numa Lamentação de Cardoso, ou 
seja, todas as vozes se articulam conjuntamente para dar mais gravidade e importância a 
um texto de inequívoca violência poética. A progressão harmónica é dura e nua, mas acaba 
com 3ª picarda. 
                                                          
626 Ver XXXV no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
 
627 Ver XXII no 5.1 FIGURAS no GLOSSÁRIO. 
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- π - 
 
No seu registo  mais agudo lança o Tenor o Ierusalem em movimento descendente, como 
também todas as restantes vozes, fora o Altus, que tem agora cantus firmus, imitando-se os 
dois Superius a partir da nota mais aguda dos seus registos. Este é o único caso do Livro 
em que uma barra de separação divide os dois Ierusalem da continuação do texto. 
 
- ρ - 
 
O primeiro convertere, de LA menor a LA Maior, é ainda convencional para esta 
passagem, mas o segundo demonstra através de cantus mollis  que a obra acabará de forma 
particularmente triste, com clausula em mi, ainda que sobre acorde Maior. 
 
 
Comentário final 
 
Sem dúvida, esta não é uma Lamentação com o efeito acústico da 28., nem com a 
exuberância de figuras musicais da 30. ou as incríveis surpresas da 36.. Por isso mesmo, 
precisa ser preparada, do ponto de vista interpretativo, com imenso rigor e amor pelo 
detalhe.   
 
Se assim se proceder, ouve-se uma obra muito digna, triste sem ser chorosa, tradicional 
litúrgica (por estar repleta de fragmentos de recitação) sem ser neutra: Um objecto muito 
equilibrado, mas um tanto perturbador, não devido a gestos extremos, mas mais pelo seu 
fim resignado, pela introspecção a que leva o ouvinte.  
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2.10.4 O salmo 50: Miserere mei Deus (33.)628  
 
Esta obra deve ser entendida no contexto da composição ibérica de Miserere, uma 
realidade distinta da de outras regiões do mundo católico629. O facto de Cardoso não editar 
a monodia alternada demonstra que esta havia de ser de conhecimento geral, dando 
também indício da sua simplicidade630. Na Península Ibérica, a prática mais generalizada 
era a de recitação, até à penúltima sílaba tónica, sobre a nota LA, fenecendo então sobre 
SOL631, dando valores mais longos às sílabas tónicas, principalmente em palavras 
principais, sendo esta a orientação que rege a realização do canto alternado, na edição 
anexa a esta dissertação, de acordo com a seguinte correspondência entre valores rítmicos 
da polifonia e os que se usam na recitação: 
 
 
 
No entanto, na mesma medida em que esta composição dá prova da integração de Cardoso 
no ambiente litúrgico-musical que o cercava directamente632, a voz do Superius demonstra 
                                                          
628 Pp. 144-152 da edição anexa. 
 
629 É curioso verificar que Tomás Luís de Victoria, no Officium Hebdomadae Sanctae, publicado em Roma 
em 1585, prescinde completamente da prática litúrgico-musical da sua terra de origem, compondo um 
miserere no 3. modo. Isto denota consciência da limitação geográfica das características  ibéricas da 
composição deste salmo. 
 
630 Note-se que Cardoso faz imprimir a melodia corrente do credo, provavelmente porque esta, embora muito 
conhecida, tem variedade melódica; não é, como o Miserere, uma simples recitação.  
 
631 SNOW, Robert: A New-Word Colleccion of Polyphony for Holy Week and the Salve Service. The 
University of Chicago Press. London e Chicago, 1984. P.s 45-48. 
 
632 Só uma única vez, no versículo 3 da presente versão traduzida, não acaba o Superius um versículo com a 
nota SOL, começando todos com LA (ver a voz do Superius transcrita na última p. desta análise). 
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também o seu enquadramento num cenário europeu mais aberto. Assim como Willaert, 
Rore e Byrd, e também Duarte Lobo, na voz ostinato do motete Pater peccavi, Cardoso 
terá entendido o seu tema de abertura, repetido com algumas alterações no correr da peça, 
como citação/homenagem ao famoso Miserere de Josquin Desprez (1440?-1521). A 
recitação do Miserere que na Arte Mínima é usada na liturgía de defuntos vai também na 
primeira frase ao SIb, mas para mei, e não para Deus633. 
 
O Miserere de Josquin é uma obra longuíssima a 5vv, muito distinta da de Cardoso, 
usando as palavras Miserere mei Deus como refrão de rondó, alternado com os versículos 
do salmo. O tema musical que acompanha estas palavras é sempre muito semelhante, 
aparecendo em diversas alturas, como por exemplo: 
No c.3, Bassus: 
 
No c.226, Tenor 2:        
 
É difícil crer que a semelhança seja mera coincidência (ver a voz do Superius na última p. 
desta análise). No entanto, por Josquin não oferecer nenhuma solução regular para o 
segundo hemistíquio, que aliás também na composição do Livro tem inícios variados, e por 
ser difícil crer que Cardoso não o fizesse imprimir, caso quisesse ver representado este 
cantus firmus nas partes monódicas, estas não são influenciadas pela constatação de 
influência do tema principal da composição do mestre flamengo634.  
 
                                                                                                                                                                                
 
633 NUNES DA SYLVA, Manoel: Arte minima que com semibre prolaçam… Oficina de Joam Galram. 
Lisboa, 1685. Página 37 da Summa da Arte de Canto Chaõ. 
 
634 O Doutor Owen Rees foi a primeira pessoa de quem este Doutorando ouviu referir a relação entre o 
Miserere de Cardoso e o de Josquin. 
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Tradução635 
  
3Miserere mei Deus secundum magnam 
misericordiam tuam Et secundum 
multitudinem miserationem tuarum Dele 
iniquitatem meam. 
 
4Amplius lava me ab iniquitate mea, et a 
peccato meo munda me. 
 
5Quoniam iniquitatem meam ego 
cognosco Et peccatum meum contra me 
est semper 
 
6Tibi soli peccavi et malum coram te feci 
ut justificaris in sermonibus tuis et vincas 
cum judicaris. 
 
 
7Ecce enim in iniquitate generatus sum, et 
in peccato concepit me mater mea. 
 
8Ecce enim veritatem dilexisti, et in 
occulto sapientiam manifestasti mihi. 
 
 
9Asperges me hyssopo et mundabor 
Lavabis me et super nivem dealbabor 
 
 
10Auditui meo dabis gaudium et laetitiam, 
exultabunt Domino ossa humiliata. 
 
11Averte faciem tuam a peccatis meis, et 
omnes peccatis meas dele. 
 
12Cor mundum crea in me Deus 
Et spiritum rectum innova in visceribus 
meis. 
 
13Ne proiicias me a facie tua, et spiritum 
sanctum tuum ne auferas a me. 
 
3Tem piedade de mim, ó Deus, segundo 
a tua misericórdia; segundo a 
multidão das tuas clemências, apaga a 
minha iniquidade. 
 
4Lava-me inteiramente da minha culpa, e 
purifica-me do meu pecado. 
 
5Porque reconheço a minha maldade, 
e o meu pecado está sempre diante de 
mim. 
 
6Pequei contra ti só, e fiz o que é mau 
diante dos teus olhos, para que te 
manifestes justo na tua sentença, recto 
no teu juízo. 
 
7Eis que nasci na culpa, a minha mãe 
concebeu-me no pecado. 
 
8Eis que te comprazes na sinceridade do 
coração, e no meu íntimo me ensinas a 
sabedoria. 
 
9Asperge-me com o hissope, e serei 
purificado; lavar-me-ás, e tornar-me-
ei mais branco que a neve. 
 
10Faze-me sentir gozo e alegria, exultem 
os ossos que quebrantaste. 
 
11Aparta o teu rosto dos meus pecados, e 
apaga todas as minhas culpas. 
 
12Cria em mim, ó Deus, um coração 
puro, e renova em mim um espírito 
firme. 
 
13Não me arremeces da tua presença, e 
não retires de mim o teu espírito santo. 
 
                                                          
635 Esta tradução não só destaca a negrito as passagens para as quais Cardoso escreveu música, como 
apresenta numeração dos versículos conforme a Vulgata, em que os dois primeiros são: IN FINEM 
PSALMUS DAVID 2CUM VENIT AD EUM NATHAN PROPHETA QUANDO INTRAVIT AD 
BETHSABEE, que em muitas outras edições são contados como um único versículo. Há ainda uma série de 
pequenas diferenças de texto, como aliás também entre versões de missais e da bíblia, mas sem alterações de 
significado importantes. Ver Biblia Sacra iuxta vulgatam versionem. Deutsche Bibelgesellschaft. Stuttgart, 
1994. Pp. 830-832. 
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14Redde mihi lætitiam salutaris tui, et 
spiritu promptissimo confirma me. 
 
15Docebo iniquos vias tuas 
Et impii ad  te convertentur 
 
 
16Libera me de sanguinibus Deus Deus 
salutis meae, exultabit lingua mea 
iustitiam tuam. 
 
17Domine labia mea aperies, et os meum 
adnuntiabit laudem tuam. 
 
18Quoniam si voluisses sacrificium 
dedissem utique 
Holocaustis non delectaberis. 
 
19Sacrificium Deo spiritus contribulatus, 
cor contritum et humiliatum Deus non 
spernet. 
 
20Benigne fac Domine in bona voluntate 
tua Sion, et aedificentur muri Jerusalem. 
 
 
21Tunc acceptabis sacrificium iustitiæ 
oblationes et holocausta  
Tunc imponent super altare tuum vitulus. 
14Dá-me a alegria da tua salvação, e 
conforta-me com um espírito generoso. 
 
15Ensinarei aos iníquos os teus 
caminhos, e os pecadores se 
converterão a ti. 
 
16Livrai-me da pena do sangue, ó Deus, 
Deus meu salvador: a minha língua 
exulte com a tua justiça. 
 
17Senhor, abrirás os meus lábios, e a 
minha boca anunciará os teus louvores. 
 
18Porque não te apraz o sacrifício, e se 
te oferecesse um holocausto, não o 
aceitarias. 
 
19O meu sacrifício, ó Deus, é um espírito 
contrito, não desprezarás ó Deus, um 
coração contrito e humilhado.  
 
20Senhor sê benigno com Sião por tua 
bondade, reconstruindo os muros de 
Jerusalém. 
 
21Então aceitarás os sacrifícios 
legítimos, as oferendas e os 
holocaustos; então oferecerão 
bezerros sobre o teu altar. 
 
 
Embora na versão Psalmi iuxta Hebraicum translati ― menos próxima da de Cardoso, que 
ainda assim também tem algumas diferenças para com a dos Psalmi iuxta Septuaginta 
emendati (id est Psalterium Gallicanum), também da Vulgata636 ― este seja um canto de 
vitória de David637,  o salmo 50 é inconfundivelmente vocacionado para a penitência e para 
a confissão do pecado e da culpa, em directa confrontação com o juízo divino.  
 
O Miserere era cantado na hora de Laudes na Quinta, na Sexta-feira e no Sábado Santos, 
sendo que, desde a reforma do Breviário, em 1602, por Clemente VIII, era a única peça 
polifónica permitida nestas celebrações, sendo todo o resto recitado sine cantu, ou seja, 
                                                          
636 Ver comentário quanto a estas questões em 2. CAPÍTULOS DE ANÁLISE.  
 
637 Biblia Sacra Iuxta Vulgatam Versionem. Deutsche Bibelgesellschaft. Stuttgart, 1994. P. 831. 
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sobre uma única nota638, o que também pode explicar a simplicidade polifónica que 
Cardoso lhe concede. 
 
Segmentação 
9 semibreves 
Miserere mei Deus α RE 
   
 
 
 
11 ½ semibreves 
  
 
secundum magnam 
misericordiam tuam 
β  
DO 
   
 
 
 
15 semibreves 
  
 
Et secundum multitudinem 
miserationem tuarum 
γ  
RE 
   
 
 
 
9 semibreves 
  
 
Dele iniquitatem meam. δ DO 
   
   
 
[Amplius lava me ab iniquitate mea, 
 et a peccato meo munda me.]639 
   
10 semibreves   
Quoniam  
iniquitatem meam  
ego cognosco 
ε  
 
RE 
 
  
 
 
 
10 ½ semibreves 
  
 
Et peccatum meum  
contra me est semper 
ζ  
DO 
   
                                                          
638 SNOW, Robert: Ibidem. P. 46. 
 
639 Em toda a monodía preferiu-se versões de texto dos missais, em parte distintas da Vulgata, por ser 
também esta a fonte que se observa nas partes polifónicas. 
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21 semibreves 
  
 
Tibi soli peccavi  
Tibi soli peccavi  
Tibi soli peccavi  
η LA
LA
SOL
sem intersecção 
▼ 
6 ½  semibreves 
et malum coram te feci θ RE
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
ut iustificaris in 
sermonibus tuis 
ι 
DO
sem intersecção 
▼ 
7 ½  semibreves 
et vincas cum iudicaris. κ DO
  
 
 
 
 
[Ecce enim in iniquitate generatus sum, 
 et in peccato concepit me mater mea. 
Ecce enim veritatem dilexisti,  
et in occulto sapientiam manifestasti mihi.] 
 
 
9 ½ semibreves 
Asperges me hyssopo,  
et mundabor  
λ RE
 
 
  
 
 
10 ½ semibreves 
  
Lavabis me et super nivem 
dealbabor 
µ DO
   
   
[Auditui meo dabis gaudium et laetitiam,  
exultabunt Domino ossa humiliata. 
Averte faciem tuam a peccatis meis,  
et omnes peccatis meas dele.] 
 
8 semibreves 
  
Cor mundum  
crea in me Deus 
ν 
RE
 
 
  
 
13 ½  semibreves 
  
Et spiritum rectum  innova 
in visceribus meis. 
ξ 
DO
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[Ne proicias me a facie tua, 
 et spiritum sanctum tuum ne auferas a me. 
Redde mihi laetitiam salutaris tui,  
et spiritu promptissimo confirma me.] 
 
7 semibreves 
  
Docebo iniquos vias tuas ο RE 
 
 
  
 
9 ½  semibreves 
  
Et impii ad  te convertentur π DO 
 
 
  
   
[Libera me de sanguinibus Deus Deus salutis meae, 
 exultabit lingua mea iustitiam tuam. 
Domine labia mea aperies,  
et os meum adnuntiabit laudem tuam.] 
 
14 semibreves 
  
Quoniam si voluisses 
sacrificium    
dedissem utique 
ρ  
 
RE 
 
 
  
 
9 ½ semibreves 
  
Holocaustis non 
delectaberis. 
σ  
DO 
   
 
[Sacrificium Deo spiritus contribulatus,  
cor contrictum et humiliatum Deus non spernet. 
Benigne fac Domine in bona voluntate tua Sion, 
 et aedificentur muri Jerusalem.] 
 
8 ½  semibreves 
  
Tunc accetabis  
sacrificium iustitiae 
 
τ  
RE 
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
oblationes et holocausta υ DO 
 
 
  
 
11 semibreves 
  
Tunc imponent 
 super altare tuum  
vitulus. 
φ  
 
DO 
   
       Total de 222 semibreves (sem entoações alternatim) 
  
 
O
 fi
lho
 d
a 
vel
hic
e –
 Q
ue
st
õe
s d
e 
In
te
rp
re
ta
çã
o 
 
47
5
–
O
 sa
lm
o 
50
: M
ise
rer
e 
R
ep
re
se
nt
aç
ão
 E
sq
ue
m
át
ic
a 
 
 
α 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
β 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
γ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
δ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ε 
  en
to
aç
ão
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ζ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
η 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
θ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A
 
V
 
A
 
N
 
Ç
 
O
 
 D
 
O
 
 T E X
 
T O
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ι 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
κ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
PA
SS
A
G
EM
 D
O
 T
EM
PO
 ►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
 
O
 fi
lho
 d
a 
vel
hic
e –
 Q
ue
st
õe
s d
e 
In
te
rp
re
ta
çã
o 
 
47
6
–
O
 sa
lm
o 
50
: M
ise
rer
e 
co
nt
in
ua
çã
o 
 
 
 
 
 
 
 
 
en
to
aç
ão
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
λ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
µ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ν 
   en
to
aç
ão
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ξ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ο 
    en
to
aç
ão
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
π 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ρ 
  en
to
aç
ão
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
σ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
τ 
  en
to
aç
ão
 
A
 
V
 
A
 
N
 
Ç
 
O
 
 D
 
O
 
 T E X
 
T O
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
▼
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
υ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
φ 
PA
SS
A
G
EM
 D
O
 T
EM
PO
 ►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
►
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 477 – O salmo 50: Miserere
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 g l ↔ c l          g l 
Altus C2 c l ↔ b l          e l 
Tenor C3 a ↔ f  l c l 
Bassus F3 
 c a l f  l 
c l 
f        A ↔ d l  c 
 
 
Muito claramente, trata-se de uma obra em que os aspectos modais e harmónicos são 
regidos pelo modelo de recitação seguido pela voz superior, com várias características 
constantes: Acorde inicial sempre FA Maior; última sílaba do 1º hemistíquio sempre sobre 
RE menor (fora uma vez: RE Maior no c.185); o segundo começado 4 vezes por FA Maior, 
4 por DO Maior e uma por SIb; acorde final sempre DO Maior. A melodia do Superius tem 
características que a aproximam do 6. ou do 1. modo, valendo pouco a pena observar a 
peça sob este prisma. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Todas as vozes se encaminham homofónicas, harmonizando o famoso cantus firmus, até 
Deus, apoiado por legature nas extremas e por melismas ornamentais nas intermédias. 
 
- β - 
 
Distribuindo os apoios das palavras principais por cada dois compassos, este segmento 
inicia-se em posição mais aberta, encaminhando o discurso por acordes rebatidos, cabendo 
ao Tenor a resolução ornamental final. 
 
- γ - 
 
Também este segmento começa com acordes rebatidos do tipo parlato, estando assim 
distribuídas as sílabas tónicas das principais palavras: 
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Dando à cadência para tuarum a mesma resolução usada para Deus em ‘α’. 
 
- δ - 
 
Dele entra com a nota mais aguda das três vozes superiores, com uma solução harmónica 
única para um início de segundo hemistíquio, acalmando-se o ritmo em direcção à cláusula 
final.  
 
- ε - 
 
Volta aqui inalterado o cantus firmus de Josquin, conduzindo-se a tensão, por 7 mínimas 
seguidas, até mea, dando mais peso de significado ao reconhecimento de que a culpa é de 
quem fala, do que à natureza desta culpa. 
  
 - ζ - 
 
Este segmento inicia-se e acaba semelhante a ‘β’. A colocação de contra numa síncopa 
isolada, é claramente uma manifestação musical do significado da palavra. 
 
 - η - 
 
A repetição de Tibi soli peccavi, aparecendo duas ou três vezes, é uma característica 
ibérica da composição de Miserere. É surpreendente que José Augusto Alegria não tenha 
incluído a última repetição na sua edição do Livro (faltam os c.81-87, presentes na edição 
anexa a esta dissertação)640. Enquanto para as duas primeiras aparições da frase não há 
                                                          
640 PORTUGALIÆ MUSICA XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. 95.  
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decisões de interpretação facilmente conclusivas, a terceira é francamente mais dramática, 
com registo geral agudo, inclusive com a nota mais aguda do Bassus, e uma clausula semi 
perfecta em que esta voz tem ritmo pontuado. Curiosamente, os três Tibi soli peccavi são a 
única situação, em toda a peça, de cláusulas sobre outras notas que não RE e DO (LA, LA, 
SOL).  
 
- θ - 
 
Sem SIb (Superius, c.91), porque não há motivo para a ‘amolecer’, esta passagem é 
semelhante aos fins de ‘α’ e de ‘β’. 
- ι - 
 
Ao contrário do que se passara na síncopa de contra em ‘ζ’, in está aqui inserido num 
parlato muito fluente, chegando a seis repetições seguidas do mesmo acorde, para uma 
palavra indubitavelmente adequada a este recurso de recitação musical: sermonibus. 
 
- κ - 
 
Com o acorde inicial de ‘β’ e de ‘ζ’, avança-se por um trecho mais movido, do ponto de 
vista intervalar, prescindindo na cláusula de qualquer ornamentação de semínimas. 
 
- λ - 
 
Com anacruze de mínima, esta passagem tem organização rítmica ‘grande-ternária’. A 
tirata ascendente do Tenor (c.117-118) corresponde exactamente àquela que esta mesma 
voz tem para mundator na outra peça do Livro em que se encontra este mesmo versículo, 
Asperges me (1.)641.   
                                                          
641 P. 1, c.11 da edição anexa. 
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- µ - 
 
Também com anacruze de mínima, a organização rítmica é agora ‘grande-quaternária e 
binária’, numa recitação muito simples, envolvendo unicamente as notas LA e SOL, 
prescindindo da riqueza de imagens presente para este texto no Asperges me (1.) do mesmo 
Livro, devido ao carácter litúrgico em que se insere a presente obra: 
 
 
  
- ν - 
 
Deus aparece aqui semelhante à sua versão em ‘α’, no entanto, a recitação do Superius usa 
SOL, sem SIb, e o DO# é poupado para a cadência. 
 
- ξ - 
 
A recitação é aqui avivada pelas duas síncopas em innova e in visceribus, acalmando na 
palavra meis.  
 
- ο - 
 
A relação entre a notação rítmica e a acentuação das palavras, até ao c.60, leva a 
organização ‘pequeno-ternária’, com anacruze de mínima: 
 
 
 
O modelo de recitação volta a ser o de Josquin. 
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- π - 
 
Aqui está presente uma recitação que envolve o modelo LA-SOL, assim como o de 
Josquin. A colocação fora de tactus da sílaba tónica de impii está relacionada ao 
significado da palavra.  
 
- ρ - 
 
O primeiro momento é ‘grande-quaternário’, seguindo logo (desde o c.176) ‘grande-
ternário’. O final de primeiro hemistíquio num acorde Maior, ainda por cima antecedido 
por uma maior liberdade polifónica do Altus, valoriza muito o fim deste segmento. 
 
- σ - 
 
Holocaustis não só entra em síncopa, como traz FA ‘contra’ o FA# ouvido no fim do 
trecho anterior. delectaberis tem o seu significado transmitido tanto por notas longas em 
legature, como por suave ornamentação no Tenor. 
  
- τ - 
 
Esta é a mais extrema situação de parlato em toda a peça, começando por oito 
repercussões seguidas de um mesmo acorde, e logo seis do seguinte. 
 
- υ - 
 
Enquanto em todas as passagens de início semelhante (‘β’, ‘ζ’ e ‘ξ’) o SI era natural, aqui é 
bemol, apoiando o sentido do texto, representado também na pathopoeia642 do Tenor e do 
Bassus (c.208-207). 
                                                          
642 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- φ - 
 
A obra acaba sublinhando a sua função recitativa, sem qualquer ornamentação, 
destacando-se unicamente o uso de SIb, com muitos acordes repetidos, terminando com o 
rebater de DO Maior. 
 
 
 
Comentário final 
 
 
Esta obra nada tem que ver com qualquer outra do Livro, nem mesmo com os responsos da 
Semana Santa ou com as 4as lições de Quinta e de Sexta-feira Santas. 
 
A notação rítmica musical indica quase unicamente: 
 
longo (inteiro)   =  semibreve 
curto (metade)   =  mínima 
ornamento   = semínima 
 
Embora, como em todas as outras, seja fundamental que os cantores desta obra 
compreendam bem o seu texto e a forma como está musicado, é fundamental que estudem 
também a questão da recitação, que na vida monástica tem algumas vezes quase um uso 
para transe, lembrando que em muitas outras ocasiões litúrgicas este mesmo salmo é 
recitado em silêncio. Neste sentido, poderia ser um exercício útil pôr todos os cantores a 
cantar a parte do Superius notada como na página que se segue, ou seja, de forma 
correspondente àquela com que na edição anexa estão notados os trechos monódicos. 
Assim, as vozes que não cantem estes trechos na interpretação normal podem ter contacto 
prático com este tipo de realização oratório-musical. Com este trabalho concluído, ter-se-ia 
então que o transferir para as quatro vozes. 
 
Desta ou de outra forma, é fundamental que se conceba a interpretação desta obra como 
recitação harmonizada, com tudo o que é típico da recitação gregoriana, acelerando em 
passagens de repetição de acordes ou de grande simplicidade harmónica, e retardando nos 
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momentos mais propriamente musicais, no sentido contrapontístico-harmónico. Acima de 
tudo, é preciso separar o que é principal do que é secundário, para uma recitação 
convincente, contrária a uma visão puramente aritmética da interpretação do parâmetro das 
durações. 
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2.11 A Liturgia de Defuntos 
 
 
“Das Requiem bzw. die Totenmesse der katholischen Kirche ist eine besondere Form des 
Meßgottesdienstes. Darum beinhaltet es einerseits Ordinariums-Texte wie Kyrie, Sanctus, 
Benedictus und Agnus Dei, während unter anderen das Gloria in Excelsis keine Verwendung 
findet ― übrigens nicht etwa wegen seines freudigen Charakters, wie man zurecht vermuten 
würde, sondern einfach weil es als Gesangsstück erst später aufkam; anderseits begegnen wir 
liturgischen Stücken, die in Messenvertonungen nicht eingehen: Dem Introitus «Requiem 
aeternam», der Sequenz «Dies Irae», dem Responsorium «Libera me» und dem Geleiwort «in 
paradisum». ¶ Die beiden letztgenannten Stücke finden sich zwar in manchen Requiem 
Vertonungen, gehören aber nicht in die Ordnung der eigentlichen Toten messe, sonderen in der 
großeren Rahmen dessen, was wir heute als «kirchliche Beerdigunfg» bezeichnen: Zum Dienst an 
einem gestorbenen Gemeindemitglied gehör(t)en  drei kirchliche Handlungen: 1. die Prozession 
mit dem Leichnam vom Sterbehaus zur Kirche (unter Psalmgesang), 2. das Totenofficium 
(Totenamt) und die Totenmesse in der Kirche und 3. die Begleitung des Leichnams zum Friedhof. 
Wie dem Tottenofficium Teil des Stundengebets (also Lesungen und Psalmgebete) zu Grunde 
liegen, so gehören zur Totenmesse Teile des Propriums und des Ordinariums der Messe. Das 
«Libera me» schließt sich na die Totenmesse und kann als eine «Absolvition»643 in bittender 
Form («deprekatorisch») verstanden werden.”644 
                                                          
643 O autor parece ser aqui exageradamente cuidadoso com as palavras, uma vez que este responso está 
inserido num momento de culto especificamente chamado Absolutio pro defunctis. 
 
644 NOHL, Paul-Gerhard: Lateinische Kirchenmusiktexte – Geschichte, Übersetzung, Kommentar. Bärenreiter 
Verlag. Kassel, 1996. Pp. 75-76. [O Requiem, ou Missa de Defuntos, da Igreja Católica é uma forma especial 
de missa. Por isso, inclui partes do ordinário, como Kyrie, Sanctus, Benedictus e Agnus Dei, enquanto, entre 
outros, o Glória não é usado ― aliás, não devido ao seu caracter alegre, como se ponderia com razão 
ponderar, mas sim, simplesmente porque ele só mais tarde foi incluído entre as partes cantadas da missa; por 
outro lado, encontramos nele números litúrgicos que normalmente não entram na composição musical de 
missas: O Introitus Requiem aeternam, a sequência Dies Iræ, o responso Libera me e o prefácio in 
paradisum. ¶ Os dois últimos números citados encontram-se de facto em algumas composições de Requiem, 
mas não fazem parte da missa de defuntos propriamente dita, mas sim enquadram-se no contexto do que hoje 
chamamos um «enterro eclesiástico».  Ao serviço prestado a um defunto da comunidade pertencem (ou 
pertenciam) três momentos litúrgicos: 1. a procissão com o corpo do defunto, da casa onde morreu até à 
igreja; 2. o Officium defunctorum (ofício de defuntos) e a missa de corpo presente na igreja e 3. levar o corpo 
do defunto até à sepultura. Assim como no Officium defunctorum  tem por base partes da liturgia de uma 
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Cardoso publica no Livro de varios motetes obras para o segundo passo descrito acima. 
Vale salientar que o Requiem propriamente dito, não só era cantado quando de uma morte 
específica, como também, e já desde o ano 998 d.C.645 , em todos os dias 2 de Novembro 
(Dia de Todas as Almas), dedicado aos defuntos, em geral. 
 
Antes do Requiem,  aparecem no Livro três das leituras do officio defunctorum da hora das 
matinas, sendo cada uma a primeira de cada um dos três nocturnos de que é composto646. 
Estes textos do livro de Job, com fortíssimo teor dramático, são aproveitados por Cardoso 
em estilo declamativo, com passagens muito rápidas, um tanto semelhante ao das quartas 
Lições da Semana Santa. Os textos destas Lições eram aproveitados pelos compositores 
muito além da necessidade litúrgica deste ofício, mas quase sempre vocacionados para 
situações de luto. 
 
Enquanto a representação da morte nos séculos XV e XVI estava muitas vezes assente 
sobre alegorias como o ‘Triunfo da Morte’ e as ‘Danças Macabras’ ou ‘Danças dos 
Mortos’, “imagens que traduziam um discurso pastoral baseado na realidade do pecado e 
indutor da inquietação e do medo”647, reconhecíveis, por exemplo, nas intensas lutas contra 
a morte que se ouvem em diversas passagens do mais antigo Requiem polifónico a ter 
chegado aos nossos dias, de Johannes Ockeghem (†1497), “com a Contra-reforma, as artes 
                                                                                                                                                                                
‘hora’ (lições e recitação de salmos), também pertencem à missa de defuntos partes de ‘próprio’ e partes de 
‘ordinário’ de uma missa. O Libera me segue-se à missa de defuntos e pode ser compreendido como um ‘rito 
de absolvição’ em forma de pedido (como uma deprecação).] 
 
645 NOHL: Ibidem. P. 75. 
 
646 A estrutura deste ofício é muito semelhante à da hora de matinas na Quinta, na Sexta-feira e no Sábado 
Santos, descrito no capítulo 2.10 A Semana Santa. No Liber Usualis, pode ser consultado nas pp. 1772-1805. 
 
647 NADAL, Emília: Creio na vida eterna in Escatologia: Linguagens e representações na arte. 
Universidade Católica e editora Rei dos Livros. Lisboa, 1997. P. 186. 
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da Igreja assumiram-se como pregação sobre o destino transcendente do homem segundo 
a espiritualidade resultante do Concílio de Trento”648 [1545-1553]. 
 
É plenamente neste sentido que melhor se compreende o estilo a que poderíamos chamar 
‘Requiem Ibérico’, explorado por praticamente todos os compositores da península, para o 
qual Cardoso apresenta duas das últimas contribuições significativas (1625 a 6 vv e 1648 a 
4vv), ainda aproveitando o cantus firmus em notas longas, como muitos dos seus 
antecessores. 
 
O uso de parte do responso ‘ne recorderis’ como base de um texto de motete parece ser 
singular, ainda por cima seguido do próprio, do qual só se conhece uma outra versão 
polifónica de compositor ibérico (Juan Esquivel de Barahona, no Mocteta festorum et 
dominicarum, de 1608). Este responso terá talvez conhecido a mesma aplicação que se dava 
ao «Libera me», que aliás fora a escolha de Cardoso para o Requiem de 1625, embora o ne 
recorderis na verdade seja 6. responso do segundo nocturno do oficio de matinas de 
defuntos (Liber Usualis, p. 1792). 
 
Quanto à ausência da sequência Dies irae, não há qualquer necessidade de a substituir em 
apresentações por canto gregoriano ou através de qualquer outro recurso, uma vez que não 
era obrigatória na liturgia da época, motivo provável para não estar presente em grande 
parte dos Requiem ibéricos dos séculos XVI e XVII. 
 
                                                          
648 NADAL: Ibidem. P. 187. 
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2.11.1 As Lições de Defuntos 
 
2.11.1.1 Parce mihi (41.) 649 
 
Talvez por ser a primeira, esta é indubitavelmente a lição de defuntos mais conhecida, 
tendo sido muitas vezes composta independentemente do resto do seu conjunto, como 
demonstram o sexto motete do Liber Quintus Motettorum de Palestrina, os seis Parce mihi 
manuscritos que se encontravam na Biblioteca Musical de D. João IV650, aquele a 12vv que 
João Lourenço Rebelo terá escrito para as exéquias de D. Teodósio II, em 1630651, o que 
Francisco Garro publicou no Livro de Antífonas, Missas e Motetes, a 5 vv652 e o de Manuel 
Tavares, com curiosa organização das vozes 1+3+3, como assinalou o musicólogo José 
Abreu, ou seja, uma com função semelhante à de um portador de cantus firmus e as 
restantes arranjadas em dois grupos de três653. Segundo a Arte Mínima654, de 1685, a 
recitação deveria acentuar a pontuação da seguinte forma, o que parcialmente se reconhece 
nas composições de Cardoso (ver a 4ª descendente do Superius 1, c.13 desta primeira 
lição): 
                                                          
649 Pp. 183-189 da edição anexa. 
 
650 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. P.s 359, 433, 514, 545 e 607. 
 
 
651 JOAQUIM, Manuel: Vinte Livros de Música Polifónica do Paço Ducal de Vila Viçosa. Fundação Casa de 
Bragança. Lisboa, 1953. P. XXIX. 
 
652 GARRO, Francisco: Livro de Antífonas, Missas e Motetes (Edição de Adriana Latino) – Portugaliæ 
Musica LI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1999. P.s 118-122.  
 
653 Antologia de Polifonia Portuguesa (edição de Robert Stevenson) - Portugaliæ Musica XXXVII. Fundação 
Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1982. Pp. 107-114 
 
654 NUNES DA SYLVA, Manoel: Arte minima que com semibre prolaçam… Oficina de Joam Galram. 
Lisboa, 1685. Página 36 da Summa da Arte de Canto Chaõ. 
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Tradução 
 
 
 
Parce mihi Domine nihil enim sunt dies 
mei. Quid est homo quia magnificas 
eum? Aut quid apponis erga eum cor 
tuum? Visitas eum diluculo et subitum 
probas illum. Usquequo non parcis 
mihi nec dimmittis me ut glutiam 
salivam meam? Peccavi quid faciam 
tibi o custos hominum? Quare posuisti 
me contrarium tibi et factus sum 
mihimetipsi gravis? Cur non tollis 
peccatum meum et quare non aufers 
iniquitatem meam? Ecce nunc in 
pulvere dormiam et si mane me 
quæsieris non subsistam.    
Poupai-me, Senhor, porque os meus dias 
não são nada. Que é o homem, para que o 
estimeis tanto? e como Vos dignais dar-lhe 
o vosso amor? Visitai-lo de manhã e 
provai-lo a cada instante. Até quando me 
não poupareis, e me não dareis tempo de 
tomar fôlego? Se pequei, que direi eu para 
Vos satisfazer, ó guarda dos homens? 
Porque me tornaste alvo dos Vossos golpes, 
e me fizeste pesado a mim mesmo? Porque 
não esqueceis o meu pecado, e não me 
perdoais a iniquidade? Em breve, irei 
dormir para o pó ; procurar-me-eis de 
manhã, mas já não existirei. 
 
Este trecho do Livro de Job reúne todas as características fundamentais do seu paradoxal 
discurso (humildade, revolta e auto-piedade, antes da redenção final), motivo por que 
permite um aproveitamento musico-poético muito rico: 
 
 
Segmentação 
 
21 semibreves 
Parce mihi Domine  
nihil enim sunt dies mei.   
α  
SOL 
sem intersecção 
▼ 
10 ½  semibreves 
Quid est homo  
quia magnificas eum 
β  
RE (cláusula em mi) 
sem intersecção 
▼ 
9 ½ semibreves 
aut quid apponis  
erga eum cor tuum 
γ  
SOL (suspensiva) 
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sem intersecção 
▼ 
4 ¾ semibreves 
Visitas eum diluculo  
et subitum probas illum. 
δ 
SOL
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
usquequo non parcis mihi  ε SOL
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
14 ½  semibreves 
nec dimmittis me 
ut glutiam salivam meam 
ζ 
RE plagal
sem intersecção 
▼ 
7 ½  semibreves 
Peccavi  
quid faciam tibi  
η 
DO
sem intersecção 
▼ 
3 ¼ semibreves 
o custos hominum θ SOL
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
Quare posuisti me 
contrarium tibi 
ι 
RE plagal
Intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 ½  semibreves 
et factus sum mihimetipsi 
gravis 
κ 
RE
sem intersecção 
▼ 
6 semibreves 
Cur non tollis peccatum 
meum 
λ 
DO
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
et quare non aufers  
iniquitatem meam 
µ 
SOL
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
Ecce nunc in pulvere 
dormiam 
ν 
RE (cláusula em mi)
intersecção de 1 mínima 
▼ 
8 semibreves 
et si mane me quæsieris ξ SOL
intersecção de 1 mínima 
▼ 
5 semibreves 
non subsistam. ο SOL plagal
   
       Total de 131 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
 
 
 α                   
  β                  
   γ                 
    δ                
      ε              
       ζ             
        η           
         θ           
           ι         
            κ        
             λ       
              µ      
                ν    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
                  ξ  
                    ο 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►► 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 491 – As lições de defuntos
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 C1 e l ↔ es ll g l 
Superius 2 C1 c l ↔ es ll h l 
Altus C3 g ↔ b l d l 
Tenor C4 
b c h l               g l 
d l 
g       c ↔ es l  g 
 
 
O 2. modo, aqui transposto 4ª acima (transpositus per bmolle), era caracterizado como 
triste, choroso e melancólico, o que perfeitamente combina com a essência do texto 
literário posto em música. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Parce mihi Domine é ascendente, em valores longos, com notas repetidas em todas as 
vozes, para as sílabas átonas do vocativo Domine. Em contrapartida, nihil enim sunt 
começa agudo, descendente, até diversos gestos mais enfáticos para dies mei, incluindo 
uma tirata no Tenor (c.18-19) que pode ser entendida como expressão musical do texto 
literário.  
 
- β - 
 
Neste segmento homofónico, dois inícios sincopados, em quid e em quia conduzem a 
tensão para as sílabas tónicas das duas palavras chave homo e magnificas, sendo que nesta 
última uma textura mais polifónica e menos aguda suaviza o trecho até uma clausula em 
mi para eum, levando o plano harmónico, pela primeira vez, para RE. 
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- γ - 
 
Para erga, mais parece a síncopa ser um recurso de acentuação. No c.39 lê-se um dos dois 
únicos LAb da obra conhecida de Cardoso. O MIb contra RE do c.40 (entre Superius 2 e 
Altus), a resolução ornamentada da 3ª e as notas de igual valor nas duas vozes inferiores 
dão um ar muito solene ao fim deste segmento, sendo que este último aspecto pode ser 
interpretado como representação do bater do coração a que se refere o texto.   
 
- δ - 
 
Assim, ainda mais surpreendente é este segmento, um verdadeiro sustenatio ou paradox655. 
A música rapidíssima que aqui se ouve, é sem dúvida representação da forma como Deus 
surpreende Job; no entanto, pode ser também música negra, muito cedo no dilúculo.  
 
- ε - 
 
Este segmento, começando em síncopa, num desenho bordado, em todas as vozes, é muito 
contrastante com o anterior, com notas longas e graus conjuntos, num ambiente de 
predicação. 
 
- ζ - 
 
O trecho começa agudo e incisivo em todas as vozes, levando o Altus, pela única vez, à sua 
nota mais aguda. A impossibilidade de engolir a saliva é expressa através de imobilidade 
das vozes, em homofonia, logo terminando o trecho num gesto que mais parece querer 
caracterizar a ideia geral. 
 
                                                          
655 Ver XXIX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- η - 
 
Através de pathopoeia656, com inversão e uma mutação no Superius 2, este tema muito 
dolente surge com entradas do grave para o agudo. quid faciam tibi é totalmente 
homofónico.  
 
- θ - 
 
o custos homini é mais agudo, com o Superius 2 deslocado das restantes vozes, como no 
início da obra.  
 
 
- ι - 
 
Este trecho está dividido em duas partes: a primeira é homofónica, acabando muito triste 
devido à 3ª m no Altus, logo após ter sido ouvida Maior, quando se iniciava bordadura em 
todas as vozes (c.83-84). contrario tibi começa com uma 10ª entre as vozes extremas, 
intervalo sobre o qual D. João IV, numa carta ao compositor galego Carlos Patiño, adverte: 
 
“As consonancias quanto mais perto umas das outras, tanto melhor e melhor é a terceira por 
esta razão que a dezena e o mesmo são as mais. Nunca pode parecer bem passar tanto dos 
extremos, assim altos como baixos, e uma coisa é por pontos para se verem, outra para se 
cantarem.”657  
 
Logo entram também simultaneamente as vozes intermédias conduzindo-se todas em 
direcção ao grave, acabando também este trecho inesperadamente num acorde menor. 
 
                                                          
656 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
  
657 Reprodução em BRANCO, Luís de Freitas: D. João IV, Músico. Fundação Casa de Bragança. Vila 
Viçosa, 1956. P. 179. 
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- κ - 
 
Este segmento começa de forma agitada, soando quase como um erro, acalmando-se 
gradualmente até ao seu fim, que é em acorde Maior. 
 
- λ - 
 
Volta a textura a ser inteiramente homorítmica, acabando o trecho sobre 5ª oca. O SOL 
Maior para peccatum, após longa presença de SIb e de FA, tem um efeito desestabilizador 
que é certamente proposital, referente ao sentido do texto. 
 
- µ - 
 
Este segmento destaca através de notas longas as sílabas tónicas de quare, aufers e meam. 
iniquitatem não só não tem a sua sílaba tónica mais longa, como dá a –tem um acorde de 7ª 
sem preparação, por forma a sublinhar o significado da palavra. 
 
- ν - 
 
Após vários segmentos em que o sustenido e o bequadro, que no tempo de Cardoso eram 
um único símbolo, tinham a primazia, este segmento usa cantus mollis, num registo mais 
grave, indicando resignação e descanso do sofrimento, acabando com um acorde rebatido, 
resolução de cláusula em mi sobre RE. 
 
- ξ - 
 
Este trecho é intensamente polirrítmico, projectando todas as vozes em direcção ao agudo 
para et si mane, e em direcção ao grave para me quæsieris.  
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- ο - 
 
O final é uma confirmação plagal muito simples e tranquila, sublinhando a perspectiva de 
quem já nada de melhor pode esperar, lembrando o trecho do Eclesiástico (41: 1-3) que 
Johannes Brahms e Max Reger tão extraordinariamente imortalizaram em música658: 
 
“O mors, quam amara est memoria tua homini pacem habenti in substantiis suis, viro quieto et 
cuius viae directi sunt in omnibus et adhuc valenti accipere cibum. O mors, bonum est iudicium 
tuum homini indigenti et qui minoratur viribus.”659  
 
 
 
Comentário final 
 
O facto de que, devido à textura homorítmica ― que certamente é expressão da 
individualidade do autor do discurso ― os segmentos apareçam muitas vezes separados por 
pausas, traz o perigo de que se corte demasiado a continuidade do discurso, que 
precisamente por ser constituído, em grande parte, por frases soltas, precisa de uma 
interpretação que favoreça a sensação de coesão da forma.  
 
                                                          
658 Ambos em língua alemã (O Tod, wie bitter bist du), Brahms nos Vier ernste Gesänge e Max Reger no 
motete nº 3 do seu Op. 110. 
 
659 [Ó morte, quão amarga é a tua memória para um homem que tem paz no meio das suas riquezas; para um 
homem tranquilo e afortunado em tudo, e que ainda se encontra em estado de tomar o alimento! Ó morte, que 
doce é a tua sentença para um homem necessitado, e que se acha falto de forças.] 
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Esta e as leituras seguintes estão plenas de dramatismo, sendo a homofonia uma óptima 
ajuda para conseguir uma expressão que soe como a uma só voz, sem qualquer recurso 
escolástico contrapontístico, como se viesse directamente da alma de Job. 
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2.11.1.2 Responde mihi (42.)660 
 
 
Esta é a mais curta das três Lições de Defuntos do Livro. No entanto, é tão variada, 
com frases tão curtas, que acaba por ter tanta informação musical como as outras duas. 
Esta é a única em claves altas, ainda que para a mesma disposição de vozes e usando a 
mesma indicação de tempo e prolação, composta com muitos elementos em comum 
com a anterior e a posterior.  
 
Tradução 
 
Responde mihi quantas habeo iniquitates 
et peccata, scelera mea et delicta ostende 
mihi. Cur faciem tua abscondis et 
arbitrares me inimicum tuum contra 
folium quod vento rapitur ostendis 
potentiam tuam et stipulam siccam 
persequeris. Scribis enim contra me 
amaritudines et consumere me vis 
peccatis adolescentiæ meæ. Posuisti in 
nervo pedem meum et observasti omnes 
semitas meas et vestigias pedum meorum 
considerasti: qui quase putredo 
consumendus sum et quase vestimentum 
quod comeditur a tinea. 
Respondei-me[, Senhor,] qual é o número 
das minhas iniquidades e pecados? 
Mostrai-me os meus crimes e ofensas. 
Porque afastais de mim o rosto, e me 
tratais como vosso inimigo? Quereis 
mostrar o Vosso poder contra uma folha 
que o vento leva, e perseguis uma palha 
seca? Para que ordenais contra mim 
severas leis, e me consumis por pecados 
da minha juventude? Porque me pondes 
cadeias nos pés, e observais todos os 
meus passos, para lhes pordes limites, se 
o meu corpo está a desfazer-se em pó, 
como um vestido em que anda a traça. 
 
Ainda mais do que na Lição anterior, a ideia central desta é a revolta diante da injustiça, 
exposta em muitas perguntas que são por sua vez acusações desta situação. Aqui não há 
frases de humildade diante do Senhor: o discurso é homogéneo numa só direcção.  
 
Segmentação 
 
5 semibreves 
Responde mihi α MI plagal
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
quantas habeo iniquitates β RE
sem intersecção 
▼ 
6 semibreves 
et peccata, scelera mea, γ LA plagal
intersecção de 1 mínima 
▼ 
8 ½ semibreves  
                                                          
660 Pp. 191-195 da edição anexa. 
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et delicta 
ostende mihi. 
δ  
RE 
sem intersecção 
▼ 
6 ½ semibreves 
Cur faciem tua abscondis ε MI plagal 
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
et arbitrares me inimicum 
tuum 
ζ  
LA (cláusula em mi) 
sem intersecção 
▼ 
7 ¼ semibreves 
contra folium  
quod vento rapitur   
ostendis potentiam tuam  
η  
 
DO 
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
et stipulam siccam  
persequeris. 
θ  
LA 
sem intersecção 
▼ 
10 semibreves 
Scribis enim contra me 
amaritudines  
ι  
SOL plagal 
sem intersecção 
▼ 
11 ½  semibreves 
et consumere me vis 
peccatis adolescentiæ meæ. 
κ  
RE 
sem intersecção 
▼ 
7 semibreves 
Posuisti in nervo pedem 
meum et observasti  
omnes semitas meas 
λ  
 
MI plagal 
sem intersecção 
▼ 
11 ½  semibreves 
et vestigias pedum meorum 
considerasti 
µ  
LA 
sem intersecção 
▼ 
4 semibreves 
qui quase putredo 
consumendus sum 
ν  
LA plagal 
sem intersecção 
▼ 
4 semibreves 
et quase vestimentum ξ DO plagal 
sem intersecção 
▼ 
8 ½  semibreves 
quod comeditur a tinea. ο LA plagal 
   
          Total de 125 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
 
  α                 
   β                
    γ              
     δ             
      ε            
       ζ           
        η          
         θ         
          ι        
           κ       
            λ      
             µ     
A 
V 
A 
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Ç 
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D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
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▼ 
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▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
 
              ν   
                ξ  
                 ο  
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 G2 g l ↔ a ll cis l 
Superius 2 G2 a l ↔ a ll a l 
Altus C2 d l ↔ c ll e l 
Tenor C3 
 c e ll cis ll 
a l 
a       e ↔ a l  a 
 
 
Reflectindo perfeitamente o carácter do texto, esta obra está no 3. modo, caracterizado 
como cruel, impiedoso e arrebatado, enquanto as lições anterior e posterior estão ambas no 
2. modo, demonstrando o quanto o compositor está consciente de alterações de πάθος661 
[pathos], mesmo em textos muito semelhantes, integrantes de um só conjunto.   
 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Curiosamente, a música é aqui precisamente igual, ainda que uma 5ª acima, à das palavras 
Respondit Iesus, segmento ‘β’ na antífona Domine tu mihi lavas pedes (24.), o que tanto 
pode significar uma curiosa associação entre a posição de Simão Pedro662 e a de Job, ou, 
mais provavelmente, a existência de certos procedimentos emblemáticos para determinadas 
palavras ou situações, sendo aqui o verbo respondeo o ponto comum entre as duas 
passagens. 
 
                                                          
661 Ver XXV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
662 Ver o subcapítulo de análise 2.8.2. 
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- β - 
 
O incício desta primeira pergunta é polifónico e ascendente, sendo que a entrada do Tenor 
causa sensação de falsa relação, devido ao DO# da entrada do Superius 2, transmitindo 
instabilidade, estando nas três superiores o ponto culminante situado na palavra iniquitates.  
 
- γ - 
 
Este segmento começa já muito agudo, levando o Superius 1 à sua nota mais aguda para a 
sílaba tónica de scelera, num momento absolutamente homorrítmico, descendo só mesmo 
no seu fim, fenecendo em acorde menor. 
 
- δ - 
 
Este segmento começa numa 10ª menor, acentuando ainda mais as preocupações expressas 
por D. João IV, transcritas quando da análise do segmento ‘ι’ da Lição anterior (41.), o 
segmento vai até ao fim muito agudo, como que suplicante, fechando sobre RE. 
 
- ε - 
 
A repetição do pé αµφιβραχυς [amphibrachys: αµφι = círculo; βραχυς = breve], também 
chamado creticus (curto-longo-curto), confere um carácter pesado, sem perspectivas, à 
pergunta colocada, que avança em direcção ao grave, e não ao agudo, como seria típico 
numa interrrogação. 
 
- ζ - 
 
Assim, ainda mais fluentes soam as mínimas que iniciam este segmento. Tanto a duração 
mais longa como a falsa relação (entre Superius 2 e Altus), como ainda o cantus mollis que 
segue a partir das sílabas átonas de inimicum, tudo aponta para uma caracterização 
destacada desta palavra, fechando tuum numa cláusula em mi sobre LA.  
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 502 – As lições de defuntos
 
 - η - 
 
O final suave do segmento anterior ainda mais impacto confere a este, muito rápido e 
agudo, inicialmente homorrítmico e logo agitadamente polifónico, representando tanto a 
leveza da folha, que aqui é fragilidade, como a energia imensurável do Senhor, que faz da 
folha o que quer.   
 
- θ - 
 
De forma absolutamente contrastante, a palha seca é representada lenta e branca (do ponto 
de vista notacional), ou seja: sem suco, até às semínimas nas duas vozes superiores que 
têm por fim destacar a cláusula final do segmento, antecedendo uma pausa geral que pode 
ser entendida como um momento de reflexão, ou como a espera de resposta a tantas 
perguntas.   
 
- ι - 
 
Este segmento começa em síncopa, agudo, suavemente descendente, em que ora a nota 
longa inicial forma ritardo na sua segunda metade, ora as curtas são comissura663 na 
harmonia das notas longas de outras vozes, levando a um contra me rebatido sobre notas 
repetidas, seguido de amaritudines em estilo parlato, ou seja, acordes repetidos que têm o 
intuito de dar à declamação da palavra todo o peso expressivo da passagem. 
 
- κ - 
 
Este segmento desenvolve-se como um accelerando-ritardando, em que não acontece um 
claro relaxamento de tensão em direcção ao seu fim, pois, apesar do SIb do Altus (c.77), 
que aqui é antes um sinal de dramatismo, o trecho acaba mais agudo do que começara.    
                                                          
663 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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- λ - 
 
A tensão com que acabara o segmento anterior fica ainda mais clara quando este se inicia 
com o acorde homónimo menor do antecedente. Todo o desenvolvimento harmónico desta 
passagem, em que os Superius estão constantemente cruzados, e em que se ouve um acorde 
diminuto (c.85, segunda mínima), acabando com uma clausula fuggita de efeito 
particularmente forte devido ao ritardo pelo Superius 2, tudo na primeira parte deste 
segmento (até pedem meum) indica desalento. Num registo médio, et observastis conduz 
por acordes rebatidos um parlato denso e activo, acentuando semitas através de ritmo 
pontuado, assinalando o seu fim através de desenho bordado no Altus, como preparação 
para o segmento seguinte.  
 
- µ - 
 
Este segmento começa agudo e homorrítmico, dando a vestigia ritmo pontuado que faz 
com que esta palavra melhor se associe a semitas do segmento anterior, deixando a tensão 
baixar um pouco até um considerasti mais polifónico, como que mais intelectual, 
reflectindo o sentido da palavra, com uma tirata ascendente no Tenor (c.103-104), 
acabando com uma cláusula ornamentada com efeito picardo, num ambiente não 
dramático, mas iluminado pela razão. 
 
- ν - 
 
Quase cambaliante soa então o ritmo deste segmento, em que após anacruza de mínima ― 
sobre um acorde em que a nota do Superius 1 é cromática directa com relação ao acorde 
final do segmento anterior, o que já em si é um dado de instabilidade ―   se seguem os pés 
rítmicos daktylus664-dichoræus665-anapæstus666, em grande velocidade e complexos saltos 
na voz inferior, que é bastante difícil cantar com boa afinação. 
                                                          
664 Ver Daktylus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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- ξ - 
 
Assim, a simplicidade rítmica e harmónica do final da peça soa como resignação. 
 
- ο - 
 
A permutação de notas entre os Superius no c.117 merece ser destacada, pois pode ser uma 
forma extremamente subtil de representar musicalmente a comparação, ou seja, o paralelo 
a que Job recorre para ilustrar a sua situação: ‘assim como’ = permutação de notas (nos 
c.64-72 da 4ª lição de Sexta-feira Santa (38.), segmentos ‘ο’-‘π’, este princípio é usado de 
forma mais extensa). Para acabar, com excepção das notas longas para as sílabas tónicas de 
comeditur  e de tinea, há apenas acordes repetidos, como se Job não tivesse força para 
mais.  
 
Comentário final 
 
A riqueza retórica desta peça é um verdadeiro presente para os intérpretes, que nela devem 
reconhecer a forte energia que transmite, certamente associada ao modo eleito pelo 
compositor. Ainda que se a transponha, não se a deve cantar grave ou relaxada, mas sempre 
aguda e muito brilhante, espelhando a coragem de Job, abrindo o coração frente ao seu 
momentâneo algoz, sapiente, melhor do que outro alguém, das terríveis consequências da 
sua ira. Job já não tem nada a perder, usa as últimas forças para gritar a dor que lhe traz esta 
perseguição. 
                                                                                                                                                                                
665 Também segundo Mattheson, duas vezes seguidas choreus=trocheus. Ver ainda 5.2 RÌTMICA do 
GLOSSÁRIO. 
 
666 Ver Anapestus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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2.11.1.3 Spiritus meus (43.)667 
 
 
No fim da análise da primeira Lição de Defuntos Parce mihi (41.), citou-se o texto do 
terceiro motete do Opus 110 de Max Reger O Tod, wie bitter bist du. O início deste 
Spiritus meus (até pugnet contra me), constitui o texto do primeiro destes motetes de 
Reger, mas em língua alemã: Mein Odem ist schwach. De facto, este é um texto ― 
contendo citações de diversos salmos, sob o tema do ‘justo caluniado’ ― absolutamente 
fascinante para a composição de obras musicais, em qualquer época ou estilo.  
 
Tradução 
  
Spiritus meus attenuabitur dies mei 
breviabuntur et solum mihi superest 
sepulchrum. Non peccavi et in 
amaritudinibus moratur occulus meus. 
Libera me Domine et pone me iuxta te et 
cujus vis manus pugnet contra me. Dies 
mei transierunt cogitatio meae dissipatæ 
sunt torquentes cor meum. Noctem 
verterunt in diem et rursum post tenebras 
spero lucem. Si sustinuero infernus 
domus mea est et in tenebris stravi 
lectulum meum. Putredini dixi: Pater 
meus est mater mea et soror mea 
vermibus. Ubi est ergo nunc praestolatio 
mea et patientiam meam  
 
 
 
[tu est Domine Deus meus.] 
Enfraquece cada vez mais a minha vida, e 
os meus dias encurtam-se ; só me resta o 
túmulo. Não pequei e os meus olhos não 
se abrem para ver a iniquidade, Senhor; 
livrai-me, pois, e ponde-me junto de Vós, 
e então persiga-me quem quiser. Os meus 
dias passaram, e desvaneceram-se os 
projectos que atormentavam o meu 
coração. Da noite fazeis o dia, e, 
inversamente, depois das trevas, espero a 
luz. Por mais que espere, o lugar dos 
mortos será o meu, e tenho feita a cama 
na região das trevas. À corrupção disse 
eu: Serve-me de pai; e aos vermes: Sois 
minha mãe, minha irmã. Mas onde está 
agora a minha esperança, e a minha 
paciência? 
 
[Tu és, Senhor, o meu Deus.] 
 
 
É muito interessante o salto no Livro de Job que se concretiza na Liturgia de Defuntos, 
pois seria precisamente nos versículos que não são ouvidos (4-10) que melhor se 
reconheceriam visões de esperança de Job, no sentido de que o seu sofrimento sirva a uma 
causa maior, ou pelo menos à desgraça dos seus pretensos amigos que não o ajudam. Aqui 
seguem reproduzidos os versículos que não estão presentes na Lição, que toma apenas Job 
17: 1-3; 11-15: 
                                                          
667 P.s 196-201 da edição anexa. 
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4cor eorum longe fecisti a disciplina et propterea 
non exaltabuntur   
 
5praedam pollicetur sociis et oculi filiorum eius 
deficient  
 
6posuit me quasi in proverbium vulgi et exemplum 
sum coram eis 
 
7caligavit ab indignatione oculus meus et membra 
mea quasi in nihili redacta sunt 
 
8stupebunt iusti super hoc et innocens contra 
hypocritam suscitabitur 
 
9et tenebit iustus viam suam et mundis manibus 
addet fortitudinem 
 
10igitur vos omnes convertimini et venite et non 
inveniam in vobis ultum sapientem 
4Tu afastaste da inteligência os seus corações, e 
por isso não serão exaltados. 
 
5Ele promete a presa aos companheiros e os olhos 
dos seus filhos desfalecerão.  
 
6Ele reduziu-me a ser como a fábula do povo, e 
sou um ludíbrio diante deles. 
 
7Os meus olhos escureceram-se de indignação e os 
meus membros foram como reduzidos a nada.  
 
8Os justos pasmarão disto [que me aconteceu], e o 
inocente se levantará contra o hipócrita.  
 
9Mas o justo persistirá no seu caminho, e aquele 
que tem as mãos puras crescerá em fortaleza.  
 
10Voltai portanto vós todos, e vinde, e não acharei 
entre vós nenhum sábio. 
 
 
A escolha presente na Liturgia de Defuntos é como um canto de despedida de Job, 
alternando declarações de resignação com últimas tentativas de deprecação. 
 
Segmentação 
 
12 ½ semibreves 
Spiritus meus  
attenuabitur 
α  
SOL 
sem intersecção 
▼ 
2 ¾ semibreves 
dies mei breviabuntur β RE 
sem intersecção 
▼ 
7 ½ semibreves 
et solum mihi superest 
sepulchrum. 
γ  
RE (cláusula em mi) 
sem intersecção 
▼ 
18 ½  semibreves 
non peccavi  
et amaritudinibus 
moratur occulus meus. 
δ  
 
SOL 
sem intersecção 
▼ 
10 semibreves 
Libera me Domine  
et pone me iuxta te 
ε RE 
RE plagal 
sem intersecção 
▼ 
4 ¾ semibreves 
et cuius vis manus 
pugnet contra me. 
ζ  
RE plagal 
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sem intersecção 
▼ 
5 ½ semibreves 
Dies mei transierunt  η RE
sem intersecção 
▼ 
14 ½ semibreves 
cogitatio meæ  
dissipatæ sunt 
torquentes cor meum. 
θ 
SOL semi perfecta
sem intersecção 
▼ 
5 semibreves 
noctem verterunt in diem ι SOL
sem intersecção 
▼ 
8 ¼ semibreves 
et rursum  
post tenebras  
spero lucem. 
κ 
FA
sem intersecção 
▼ 
10 ½ semibreves 
si sustinuero infernus 
domus mea est 
λ 
LA (suspensiva)
sem intersecção 
▼ 
4 ½ semibreves 
et in tenebris  
stravi lectulum meum. 
µ 
SOL
sem intersecção 
▼ 
4 ½  semibreves 
Putredini dixi, ν DO semi perfecta
sem intersecção 
▼ 
3 ½  semibreves 
Pater meus es ξ FA plagal
sem intersecção 
▼ 
8 ½ semibreves 
mater mea  
et soror mea  
vermibus. 
ο 
DO
sem intersecção 
▼ 
11 ½ semibreves 
Ubi est ergo nunc 
præstolatio mea 
π 
FA
intersecção de 1 mínima 
▼ 
8 ½ semibreves 
et patientiam meam ρ LA (cláusula em mi)
sem intersecção 
▼ 
10 ½  semibreves 
tu est Domine Deus meus. σ SOL
   
                      Total de 156 semibreves 
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Continuação 
 
  λ         
   µ        
    ν      
     ξ      
      ο     
        π   
         ρ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
          σ 
 
    PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►►►► 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius 1 C1 c l ↔ es ll g l 
Superius 2 C1 d l ↔ es ll h l 
Altus C3 f ↔ g l d l 
Tenor C4 
b c          g l                       g l 
d l 
  d l       d ↔ d l  g 
 
Esta Lição volta ao modo da primeira, o 2., igualmente transposto 4ª acima (transpositus 
per bmolle), caracterizado como choroso e melancólico, perfeitamente de acordo com o 
texto literário.   
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O início é suavíssimo, na medida em que o Tenor toma precisamente a mesma nota em que 
está o Altus, conduzindo o mesmo motivo, agora em direcção inversa. A harmonia é 
simples até ao aparecimento de MIb simultaneamente a LA, causando alguma tensão, 
resolvida sobre o acorde Maior da finalis do modo.  
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- β - 
 
Seguindo o sentido do verbo brevio, este segmento tem valores muito curtos, começando 
logo por colcheias silábicas. 
 
- γ - 
 
Assim, mais pesado soa este, em que os únicos valores negros estão empregues num 
desenho que acentua papel destacado para SIb (Superius 1, c.22-23), como convém ao 
presente modo, acabando o segmento descendente no desenho geral de todas as vozes, 
numa cláusula em mi sobre RE.  
 
- δ - 
 
Este segmento inicia-se inteiramente polifónico, com pathopoeia668 num tema que é 
explorado por inversão intervalar, até que em et in amaritudinibus é substituído por outro 
descendente em todas as vozes, saindo de uma nota longa, finalizado no Tenor por uma 
catabasis669 que envolve uma tirata (c.34-36). moratur não só começa no Superius numa 
nota que constitui cromatismo directo, como num acorde diminuto, acumulando forças 
para oculus, homorrítmico e pontuado, resolvendo-se meum com 3ª picarda. 
 
- ε - 
 
Valendo-nos os comentários de D. João IV, no segmento ‘ι’ da primeira Lição de Defuntos 
Parce mihi (41.), reconhece-se no início deste segmento um momento de fragilidade e 
entrega, no sentido da humildade, ou, na medida em que o gesto melódico é descendente, 
                                                          
668Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
  
669 Ver VI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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imagem da salvação vinda de cima com que Job sonha670. Assim como no segmento 
anterior, a segunda parte deste é também mais homorrítmica, começando com um 
cromatismo directo, agora no Superius 2, reduzindo no entanto a tensão até a uma cláusula 
plagal sobre RE que o encerra. 
 
 - ζ - 
 
Logo, causa enorme surpresa o movimento rapidíssimo deste segmento, em que tanto 
síncopas como, uma vez, ritmo pontuado, acentuam o poder agressivo de pugnet. De facto, 
também do ponto de vista literário esta frase parece ser uma interpolação no discurso de 
Job. 
 
 - η - 
 
Com situação de cromatismo directo entre a última do anterior e a primeira nota deste 
segmento (no Altus), este é muito mais calmo, descendente em todas as vozes. 
 
- θ - 
 
Também este segmento começa com uma situação de cromatismo directo, mas agora de 
Maior para menor. É muito distinto do anterior pois desde o início é polifónico e agitado, 
com colcheias para cogitationes (c.67, no Superius 1) e semínimas silábicas em dissipatæ, 
o que certamente tem sentido retórico musical, vendo-se o resultado deste ‘desfazer’ nos 
melismas de torquentes e de meum, que nas duas vozes superiores são descendentes. 
 
                                                          
670 Vicente Lusitano, no Heu me Domine, prefere um gesto ascendente para estas palavras, mas talvez só para 
poupar para outro, necessariamente descendente, em quando celi movedi sunt in terra, no fim da obra, 
reproduzida no magnífico estudo: BARBOSA, Maria Augusta Alves: Vicentius Lusitanus – ein 
portugiesischer Komponist und Musiktheoretiker des 16. Jahrhunderts. Secretaria de Estado da Cultura, 
Direcção Geral do Património Cultural. Lisboa, 1977. Pp. 298-203  
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- ι - 
 
Esta frase não tem qualquer nota negra: a transformação da noite está integralmente 
consumada. 
 
- κ - 
 
Uma furiosa cadeia de amphibrachys671 rasga o discurso musical, com um trajecto 
harmónico de difícil compreensão (ver falsa relação entre Altus e Superius 2 no c.84), em 
direcção ao agudo, na sílaba tónica de tenebras, apoiada por ritmo pontuado. o RE passa 
no entanto a ser menor (por cromatismo directo no Altus, c.87), ouvindo-se spero lucem 
num contraponto absolutamente deleitoso, tão contrastante quanto possível com o 
ambiente do início do segmento, terminando, pela primeira vez, num acorde de FA Maior, 
o que nos deixa pensar no ηθος [ethos] do 5. modo, como pode ser reconhecido nos dois 
hinos Tantum ergo (25.) e Panis angelicus (26.) do Livro.    
 
- λ - 
 
Este segmento começa com muitas notas repetidas e uma longa para a sílaba tónica da 
palavra que estes recursos querem sublinhar: sustinuero. Como seria de se esperar, a 
palavra infernus leva a uma catabasis em que as vozes extremas alcançam as suas notas 
mais graves. O segmento acaba com uma subtil representação do estado de coisas de que 
fala o texto: uma bordadura da 5ª no acorde final (5ª-4ª-5ª), sem que haja a da 3ª, que 
rebate inflexível. Durante todo o segmento o Superius 1 está abaixo do Superius 2. 
 
 
                                                          
671 Ver Amphibrachys no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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- µ - 
 
É estranho o uso de valores tão rápidos para esta passagem do texto, inclusive com 
motívica pequeno-ternária (dichoræus672- anapæstus673) muito agitada, sendo provável que 
em origem seja unicamente um gesto de Augenmusik674, representando as notas negras a 
palavra tenebris. 
 
- ν - 
 
Esta que é uma das passagens mais cruéis de todo o Livro de Job, é iniciada de forma 
quase solene, soando muito dramática a longa duração para a sílaba tónica de putredini, 
assim como o acorde diminuto na de dixi. Na verdade, as escolhas motívicas e de 
articulação de Cardoso mais dificultam do que facilitam a compreensão da sintaxe latina, 
dando a impressão de que o compositor preferiu aqui sublinhar o significado individual das 
palavras.  
 
- ξ - 
 
Homorrítmico, começando em síncopa, com pouquíssimo movimento melódico em todas 
as vozes, fora a inferior, todas mantendo ou descendo a altura, segue-se um modelo que 
envolve repercussão de acordes: a segunda sílaba de cada palavra tem sempre acorde igual 
ao da primeira da palavra seguinte. Este rebater tem efeito muito triste. 
 
                                                          
672 Ver Choreus=Trocheus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
 
673 Ver Anapestus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
 
674 Ver XXXV no 5.1 AS FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- ο - 
 
mater mea é nitidamente um paralelo musical de Pater meus es, numa imitação diatónica 
3ª abaixo, com outra disposição de vozes675. et soror mea é no Superius 2 e no Tenor 
caracterizado por sinuosa pathopoeia. No entanto, o Superius 1 mantém-se distante desse 
gesto, limitando-se ao uso de três notas, como num cantus firmus de recitação, assim como 
também o Altus, embora esta voz tenha dois valores rápidos, que mais parecem estar 
relacionados à palavra vermibus.   
 
- π - 
 
Este segmento começa com intervalo de10ª entre as vozes extremas, como o segmento ‘ε’, 
mas agora a 10ª é menor, como no segmento ‘δ’ da segunda Lição de Defuntos  Responde 
mihi (42.), acentuando ainda mais as preocupações de D. João IV. As notas repetidas sobre 
ritmo pontuado dão um certo carácter de rigor às entradas, que no entanto são todas em 
síncopa. præstolatio mea tem música suave, com belos melismas ornamentais no Superius 
1 e o único ritardo pela 9ª de toda a peça, no Altus (c.134-135), demonstrando que o 
compositor não ilustra musicalmente a falta, mas sim: aquilo que falta.  
 
- ρ - 
 
et patientia começa num syncopatio676, descendente em todas as vozes, nas duas 
superiores, com 12 notas seguidas em 3as paralelas, incluindo suaves melismas 
ornamentais, acabando num ritardo muito especial, num acorde igualmente pouco 
frequente neste modo: da 5ª pela 6ª m, no acorde de LA (sem ritardo da 3ª), que no entanto 
é muito rápido, fugidio, reflectindo o sentido do texto. 
 
                                                          
675 Ver XX no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
676 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- σ - 
 
O mote final começa homorrítmico, muito determinado. Deus meus é em parte 
melismático, do agudo para o grave, acabando com solene confirmação plagal do acorde 
Maior sobre a finalis do modo. 
 
 
Comentário final 
 
Esta é uma obra muito emocional, sobre um texto muito emocional. Certamente, deve ser 
entendida como integrante de um conjunto, que por sua vez tinha lugar num culto bastante 
prolongado. No entanto, não há por que não a querer comovente, pelos próprios meios que 
nos são apresentados: o texto é tão forte que, sendo cantado com consciência, por cantores 
com a energia centrada, com uma expressão não baseada em truques, mas sim, no 
compartilhar hermenêutico da experiência do compositor, não pode soar senão emotivo. 
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2.11.2 A missa pro defunctis (44.)677 
 
 
A Missa de Defuntos é provavelmente um dos rituais mais antigos da cristandade ― 
reflexo da evidência de que seja acima de tudo na forma como o ser humano trata os seus 
entes falecidos e nas suas preocupações com o tempo post mortem que resida a origem da 
sua religiosidade, motivo por que a oração pelos mortos seja uma constante em 
praticamente todas as culturas da terra, crendo a tradição judaico-cristã que assim se possa 
ajudá-los. 
 
“Sancta ergo et salubris est cogitatio pro defunctis exorare, ut a peccatis solvantur “(Liber 
Secundus Machabeorum 12, 46)678 
 
A Missa de Requiem versa fundamentalmente sobre duas ideias-base, que não só a iniciam, 
como voltam várias vezes a ser repetidas: o ‘descanso eterno’ e a ‘luz eterna’, como 
desejos para o defunto. 
  
Quanto ao primeiro ponto, costuma ser atribuída a sua origem a uma passagem do Livro de 
Esdra IV, que não faz parte do corpo da Bíblia propriamente dito (Esdra IV, 2: 34), sem 
referência directa à morte: 
 
“idioque vobis dico, gentes quae auditis et intellegitis : Expectate pastorem vestrum, Requiem 
aeternitatis dabit vobis, quoniam in proximo est ille, qui in finem saeculi adveniet.”679 
 
                                                          
677 Pp. 203-236 da edição anexa. 
 
678 [É, pois, um santo e salutar pensamento orar pelos mortos, para que sejam livres dos seus pecados] 
(Segundo Livro dos Macabeus 12: 46) 
 
 
679 Biblia Sacra iuxta Vulgatam Versionem. Deutsche Bibelgesellschaft. Stuttgart, 1994. P.s 1933-1934. [por 
isso vos digo, vós que ouvis e compreendeis: Esperai pelo vosso pastor, o descanso pela eternidade vos dará, 
pois ele já está próximo, aquele que virá no final dos tempos.] 
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Apesar de aparecerem na Bíblia 67 referências à luz, que foi inclusive a primeira criação 
de Deus (Genesis 1: 3), nenhuma delas a associa ao tempo post mortem. No entanto, um 
apócrifo intitulado ‘História de José, o Carpinteiro’, que se crê ter origem egípcia, no 
século IV, do qual sobreviveram duas versões copcas e uma árabe, traz palavras de Cristo a 
respeito da morte do seu pai terreno, em que ambos os motes da Missa de defuntos podem 
ser reconhecidos:  
 
“O que me impede, então, de rezar [ao] meu bom Pai para que ele me envie um grande carro de 
luz, onde eu colocaria o meu pai José, sem que ele experimente de alguma forma a morte, para o 
fazer conduzir, com a carne em que foi gerado, até um lugar de repouso, onde estaria com os 
anjos incorpóreos?”680  
 
Independentemente da questão de fontes, que não pode aqui ser levada mais adiante, o 
desejo de descanso e de bem-estar para os nossos amados defuntos parece ser instintivo, 
nas mais diversas culturas. 
 
Não há compositor significativo ibérico da Renascença que não tenha composto pelo 
menos um Requiem, destacando-se os de Cristóbal de Morales (c.1500-1553), Francisco 
Guerrero (1528-1599), Tomás Luís de Victória (1548-1611), Duarte Lobo (156?-1646), 
Manuel Cardoso (1566-1650) e Filipe de Magalhães (1565-1652). O Requiem ibérico tem 
um estilo próprio, caracterizando-se acima de tudo pelo aproveitamento em geral bastante 
rígido do cantus firmus gregoriano681 e por notação em valores brancos. Talvez não haja 
nenhuma outra categoria de Música Sacra que conheça na Península Ibérica uma tal 
homogeneidade. A questão do uso de cantus firmi vai muito além do simples 
conhecimento da melodia que hoje se lê no Liber Usualis (p.s 1806-1816), sendo tratada na 
análise de cada novo número. 
  
                                                          
680 QUÉRÉ, France (tradutor e editor) (tradução portuguesa da edição francesa, de Madalena Cardoso da 
Costa): Evangelhos Apócrifos. Editorial Estampa. Lisboa, 1991. P. 129. 
 
681 Tanto os dois Requiem de Orlando di Lasso, a 4vv e a 5vv, como o de Palestrina, a 5vv, não usam 
ostensivamente cantus firmus em valores longos, tendendo antes para o tratamento parafraseado ou livre das 
melodias do canto-chão.  
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“É necessário ter em conta que o processo de codificação dos textos da liturgia romana, 
desenvolvido durante o pontificado de Pio V (1566-1572), não acarretou, numa medida 
semelhante, a fixação do corpus de melodias do cantochão correspondentes aos textos oficiais. O 
facto de não ter sido constituída uma versão unificada destas melodias no curso do Concílio de 
Trento, ou mesmo na sequência das actividades reformadoras das comissões especializadas que 
se seguiram, teve como principal consequência a continuação da proliferação de múltiplas 
variantes das melodias do cantochão a partir de finais do século XVI, mesmo nos livros 
litúrgicos impressos de uso romano, com influências nítidas no repertório polifónico.”682   
 
Embora o de 1648 não possa ter as características do de 1625, que é a 6vv, tanto o 
ambiente geral como os principais aspectos formais são semelhantes em ambos os Requiem 
de Manuel Cardoso. Sempre que a comparação entre as obras possa ser proveitosa para a 
compreensão desta, é aproveitada tal possibilidade analítica.   
 
 
 
Introitus (44.1) 
 
 
A composição de peças a que chamamos missa pro defunctis é uma mistura entre partes do 
comum de qualquer Missa e obras do próprio de defuntos, como este Introitus, começando 
a celebração com as frases chave do ritual.  
 
Tradução 
 
Requiem æternam dona eis, Domine: 
et lux perpetua luceat eis. 
Te decet Hymnus, Deus, in Sion, 
 
et tibi reddetur votum 
in Ierusalem: 
exaudi orationem meam, 
ad te omnis caro veniet 
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso,  
e brilhe para eles a eterna luz. 
Convém, ó Deus, que Vos dirijamos um 
hino de louvor  em Sião, 
e Vos ofereçamos os nossos votos em 
Jerusalém. 
Ouvi a nossa prece; toda a carne irá para 
Vós. 
 
                                                          
682 CABRAL, Rui: Os cantus firmi das Missas de Requiem da Escola de Manuel Mendes: Aspectos de 
estrutura musical e de filiação nas fontes portuguesas de música litúrgica, conclusões do quinto capítulo da 
sua dissertação, pela Faculdade de Ciências sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, publicado 
na Revista Portuguesa de Musicologia, n.6, de 1996, p.s 85 
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Além dos desejos de ‘eterno descanso’ e de ‘perpétua luz’, comentados na introdução geral 
à Missa de Requiem, o Introitus, que tem estrutura de antífona, adopta ainda os versos 1-6 
do Salmo 64. No contexto de uma celebração de exéquias, a frase ad te omnis caro veniet 
[toda a carne irá para Vós] soa como uma versão celestial da citação que frequentemente se 
vê em cemitérios ou se ouve em cerimónias fúnebres: «in sudore vultus tui visceris pane 
donec revertaris in terram de qua sumptus es quia pulvis es et in pulverem reverteris» 
(Genesis 3: 19) [comerás o pão com o suor do teu rosto, até que voltes à terra, de que foste 
tomado; porque tu és pó, e em pó te hás de tornar]. Na verdade, inserida no salmo de onde 
provem, a frase não tem qualquer sentido escatológico ou espiritual post mortem, 
significando apenas:  todos os mortais dirigem as suas preces a Deus. 
 
 
Segmentação 
 
entoação 
Requiem æternam  α f l
 
 
 
 
38 semibreves 
dona eis Domine β  
intersecção de 7 semibreves 
▼ 
47 semibreves 
et lux perpetua luceat eis. γ FA
 
 
 
 
entoação 
Te decet  
Hymnus Deus  
in Sion 
δ 
a l
 
 
 
 
24 semibreves 
et tibi reddetur votum 
in Ierusalem 
ε 
LA (cláusula em mi)
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16 semibreves 
exaudi orationem meam, ζ RE 
 
intersecção de 1 semibreve 
 
17 semibreves 
ad te omnis caro veniet η FA 
 
 
  
 
entoação  
  
Requiem eternam  α f l 
 
 
38 semibreves 
dona eis Domine β  
 
 
47 semibreves 
et lux perpetua luceat eis. γ FA 
   
    Total de 232 semibreves 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ c ll          f l 
Altus C3 a ↔ g l          c l 
Tenor C4 f ↔ f  l f 
Bassus F4 
b C (f l)         f l           c l           f 
                    c        F ↔ b  F 
 
O 6. modo, adoptado por ser o do cantus firmus gregoriano que serve de base à peça, 
cantado em notas longas pelo Superius, caracterizado como lastimoso, doloroso e terno, 
corresponde perfeitamente à necesidade expressiva do Introitus. Aliás, no ensino de Canto 
Gregoriano, o Introitus da Missa pro Defunctis é frequentemente usado como exemplo 
ideal do 6. modo. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Assim como na de 1625, Manuel Cardoso assinala que a segunda nota deve ter mais longa 
duração. O episema vertical e a letra maiúscula para Æterna indicam que a partir deste 
ponto se deve ouvir mais vozes ou uma outra, enquanto para Requiem deve ser ouvida uma 
única, como é evidente numa entoação, que originariamente tinha o fim de definir a altura 
absoluta em que uma obra iria ser cantada, além de conferir uma grande honra a quem a 
levantava, motivo por que esta tarefa estava geralmente entregue à pessoa máxima da 
hierarquia eclesiástica presente, ou ao mestre do coro. 
 
- β - 
 
A obra polifónica começa directamente com uma 5ª oca simultânea, o que já por si assinala 
a importância do aspecto vertical em toda a peça, logo conduzindo-se para a mesma falsa 
relação que se conhece do c.2-3 do Requiem  a 6vv, mas aqui muito mais suave, devido ao 
encaminhamento por graus conjuntos no Tenor (c.5-6). Aliás, as semelhanças entre os dois 
Requiem são neste segmento patentes, seja na 6ª acrescentada do c.10 (correspondente à do 
c.7 do Requiem a 6vv), no movimento escalar ascendente a partir do G no Bassus, no c.12-
13 (no de 1625, c.29-30) ou no ritardo do c.15 (c.43 do outro Introitus), sendo que os dois 
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últimos exemplos, no Requiem do Liber primus missarum, já se encontram no segmento de 
texto seguinte.  
 
- γ - 
 
et lux perpetua começa bastante diferente. Neste Requiem, vai ao trítono harmónico para 
lux (c.17, entre Superius e Altus), talvez para ter ainda mais valorizada a suavidade da 
continuação, em que o Altus toma o cl do Tenor levando-o a d l, o que com o Bassus 
produz um acorde de 6ª acrescentada sem 3ª. Após dois ritardi pela 4ª (c.25 no Tenor e 
c.26 no Superius), ouve-se um movimento de clausula fuggita a que hoje chamaríamos V-
VI na tonalidade de DO. A partir deste ponto ouve-se diversas semelhanças com a 
passagem dona eis Domine (c.9-21) do outro Requiem  de Cardoso, acabando este 
segmento porém de forma singular, devido a um recurso harmónico inesperado neste 
estilo: a forma como é preparada e executada a sensível da dominante, traindo a 
expectativa habitual de resolução do acorde de LA aumentado, que se conhece de tantas 
outras obras de Cardoso (LA aumentado – SOL menor na 1ª inversão, com a 1ª retardada 
pela 9ª). Além disso, é curioso ver neste ponto o Tenor notado com duas brevis coladas, no 
lugar de uma longa, o que provavelmente terá motivo puramente prático tipográfico (c.37).   
 
- δ - 
 
Mais uma vez, Cardoso deixa assinaladas duas notas que se querem mais longas, a 
primeira com a plica bastante mais longa que a da segunda, demonstrando que mesmo no 
levantar de um salmo tem uma ideia clara da maneira como quer que se o faça, sendo esta 
distinta daquela que recomenda no Requiem de 1625. 
 
- ε - 
 
Este segmento começa harmonizando a recitação do salmo de forma homofónica, até que, 
após uma inclinação cadencial para RE menor (c.44), votum tem vários movimentos de 
mínima, com uma meia κύκλωσις 683 [kyklosis] no Altus (c.45-46) que parece desenhar 
                                                          
683 Ver XVII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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musicalmente uma vénia, assim como um SI natural do Bassus (c.47) particularmente 
expressivo. É precisamente devido ao SI natural do Bassus que in Ierusalem soa desde o 
início muito suave, agora sim, com a resolução do acorde aumentado que é típica de 
Cardoso. Há entretanto uma pequena diferença, por ir o Superius directamente a SOL, sem 
ritardo, e devido ao movimento melódico do Altus, com um carácter insistente, acentuando 
a forma expressiva com que este segmento de texto tradicionalmente acaba. 
  
- ζ - 
 
O presente segmento começa de forma extremamente semelhante àquela como aparece no 
Requiem de 1625, sendo mais uma vez um SIb no Bassus o factor diferencial principal, 
cadenciando igualmente sobre RE antes de ad te omnis caro veniet. 
 
- η - 
 
Neste ponto, porém, a solução volta a ser completamente distinta daquela adoptada no 
outro Requiem, em que todas as vozes contribuíam para um ad te muito denso, com nítida 
prioridade harmónica. O começo é polifónico, numa textura muito delgada, usando pela 
primeira vez MIb (três vezes!), que no Introitus do outro Requiem não tivera qualquer 
aparição. Após movimento de mínimas, no centro deste segmento, o ritmo torna-se cada 
vez mais lento até ao final. Embora Cardoso não deixe qualquer indicação, sabe-se que a 
peça deve então correr da capo, até ao fim do segmento ‘γ’.  
 
 
 
 
Kyrie (44.2) 
 
Na medida em que este é o Kyrie correspondente àquele que se canta em qualquer Missa, 
recomenda-se, para questões de liturgia e de liturgia histórica, a leitura do capítulo 
referente ao Kyrie da Missa Dominicarum Adventus et Quadragesiæ (3.), no capítulo de 
análise 2.3.1. No entanto, este é inteiramente distinto daquele outro, por estar inserido num 
Requiem, correspondendo perfeitamente ao estilo com que esta categoria foi composta na 
Península Ibérica. Todo este Kyrie não tem sequer uma única nota negra. 
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O seu cantus firmus é verdadeiramente intrigante: o primeiro Kyrie eleison corresponde à 
melodia do Processionarum fratrum Ordinis Virginis Mariæ de Monte Carmelo, Lisboa, 
António Álvares, 1642; a melodia do Christe  eleison, porém, não usa esta fonte, mas sim, 
tem melodia igual àquela lida no gradual manuscrito da Ordem de S. Jerónimo de Santa 
Maria de Belém, LC 289 da Biblioteca Nacional de Lisboa; por fim, de forma distinta 
daquela que elegera o seu mestre Manuel Mendes ― que adopta uma versão do 
Enchiridion missarum solemnium & votivarum cum vesperis, & completis totius anni, nec 
non officio defunctorum & allis juxta morem S.R.E & reformationem missalis, ac breviarii 
ex decreto Concilii Tridentini sub modulamine cantus, et elegantibus notis utiliter, & 
laudabiliter in utilitatem publicam collectum, Coimbra, António de Mariz, 1580 ― Manuel 
Cardoso adopta para o último Kyrie eleison um cantus firmus surpreendentemente parecido 
com o do nosso actual Liber Usualis.684 
 
“Dos sucessores de Manuel Mendes, Frei Manuel Cardoso viria a ser o único a fazer uso do 
mesmo cantochão para a elaboração do Christe nos dois Requiem, a seis e a quatro vozes. Mais 
importante do que a suposição da influência directa do Kyrie de Mendes nos Requiem de 
Cardoso é o reconhecimento de que a composição polifónica sobre cantus firmi liturgicos não 
supõe o uso exclusivo de uma determinada versão do cantochão, sendo antes a adoptada em 
cada caso escolhida porventura em função das circunstâncias que motivaram a composição ou 
da tradição litúrgica familiar a cada compositor.”685 
 
Poder-se-ia ainda pôr uma terceira hipótese: considerando que um mesmo compositor 
conhecia diversas versões, todas elas autorizadas, quando da composição de peças 
polifónicas, servir-se-ia daquelas de que mais gostava, ou que lhe pareceriam mais 
adequadas à composição da obra em causa, por motivos musicais.   
 
                                                          
684 Estas constatações só foram possíveis devido à tabela de fontes muitíssimo bem concebida, nas pp. 11-31 
de CABRAL, Rui: Ibidem. 
 
685 CABRAL, Rui: Ibidem. P. 8. 
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Tradução 
 
Kyrie eleison 
Christe eleison 
Kyrie eleison 
Senhor, tende piedade de nós 
Cristo, tende piedade de nós 
Senhor, tende piedade de nós 
 
 
No subcapítulo de análise 2.3.1 A Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ (3.), 
quando da análise do Kyrie daquela Missa, estão comentários a este texto que são 
igualmente válidos para o Kyrie da missa pro defunctis.  
 
 
Segmentação 
 
32 semibreves 
Kyrie eleison α FA 
 
 
 
26 semibreves 
Christe eleison β FA 
   
 
54 semibreves 
  
Christe eleison γ FA 
   
 
42 semibreves 
  
Kyrie eleison δ FA 
   
Total de 154 semibreves 
 
 
Representação Esquemática 
 
Kyrie Christe Christe Kyrie  
     
 α    
  β   
   γ  
    δ 
     
     
     
 
A 
V 
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N 
Ç 
O 
 
 
D 
O 
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O 
▼ 
     
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►►►►► 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ d ll          f l 
Altus C3 f ↔ g l          c l 
Tenor C4 f ↔ f  l          f 
Bassus F4 
b C      a l f l                  c l 
                 f        F ↔ c l           F 
 
 
Pelos mesmos motivos expostos no comentário aos Outros dados do Introitus (44.1), este 
Kyrie também está no 6. modo, com um ambiente bastante semelhante ao da peça anterior. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
O início deste Kyrie demonstra como as ideias harmónicas podem fazer com que modelos 
de imitação contrapontística vejam o seu ritmo alterado. O ponto de articulação principal do 
segmento é a cláusula entre Tenor e Bassus sobre DO (c.12), antecedida por uma generosa 
κύκλωσις  [kyklosis] de 12 notas no Bassus. A cláusula final do segmento é ornamentada 
em 10as paralelas pelo Tenor e pelo Superius, mas em valores lentos. A colocação de texto 
no Superius demonstra que de facto eleison é lido como trissílabo, dando ideia de que a 
invenção musical terá provavelmente nascido neste ponto sem ser uma consequência 
directa da prosódia da palavra.   
 
- β - 
 
O facto de este primeiro Christe eleison ter saltos tão abertos no contraponto ao cantus 
firmus é um factor de contraste pra com o Christe agudo que se segue. No entanto, as 
escalas continuadas por outra voz (c.23-24, do Altus ao Tenor e c.26-27, do Tenor ao 
Bassus), as duas notas MIb, os SI naturais e o FA# dão um tom cada vez mais misterioso 
ao segmento. 
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- γ - 
 
Tanto este Requiem como o de 1625 têm um Christe para o conjunto de vozes normal e 
outro para um arranjo de registos agudos, mas a ordem em que estes aparecem é nos dois 
inversa. O Christe eleison agudo deste Requiem a 4vv tem um contratema muito distinto 
do da missa pro defunctis do Liber primus missarum. Enquanto lá o tema que acompanha o 
cantus firmus do Superius 1 é sinuoso, com valores isorrítmicos, o deste tem um 
movimento descendente generoso para Christe, certamente como referência ao facto de 
que a misericórdia pedida vem das alturas, e um eleison em notas longas, com desenho 
bordado. No c.43 há uma situação de continuidade escalar em mínimas entre o Altus e o 
Superius, nascendo daí a primeira chegada do Superius à sua nota culminante em todo o 
Kyrie, descendo então até uma cláusula sobre SOL (c.84), voltando então todas as vozes, 
incluindo agora também o Superius 1, a expor a cabeça do contratema descendente inicial. 
O superius volta então a subir, acabando este quarteto agudo com alguma tensão. 
 
- δ - 
 
O último Kyrie começa com um canon entre Altus e Superius. Tenor e Bassus imitam-se 
tonalmente. Da mesma forma como o MIb do c.68 escurece imediatamente o carácter, por 
ser a textura tão transparente, logo a bordadura do Tenor, sobre SI natural, nos c.71-72, 
tem o efeito inverso. O eleison final de todas as vozes é descendente, como fora na mesma 
palavra, no fim do segmento ‘β’, inclusive com uma complementaridade escalar de 
mínimas entre o Tenor e o Bassus (c.73-74) muitíssimo semelhante à dos c.26-27, mas 
agora sem SI natural, acabando de forma muito suave, após uma κύκλωσις  [kyklosis] no 
Superius que é uma inversão aproximada da do Bassus nos c.9-12, como se aquela houvera 
sido o pedido em direcção aos céus, e este, a própria misericórdia a descer das alturas. 
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Graduale (44.3) 
 
 
“Tal como [Manuel] Mendes, Frei Manuel Cardoso atribui preponderância ao cantus firmus 
rígido como base da construção polifónica, designadamente no responsório do Gradual das duas 
missas, uma secção em que apenas Filipe de Magalhães optou pelo mesmo princípio 
compositivo.”686 
 
De facto, Cardoso, na de 1625 no Altus 1 e na de 1648 no Tenor, e Magalhães, no 
Superius, apesar de ter a entoação inicial no Tenor (?!), começam a polifonia do Gradual 
com 16 brevis seguidas, com um rigor isométrico que tão pouco os espanhóis Morales, 
Guerrero e Victória haviam dado ao cantus firmus. O SIb que José Augusto Alegria afirma 
ter sido acrescentado por Cardoso à melodia litúrgica687 (no c.10), não só circulava em 
fontes monódicas688, como também em composições polifónicas do Requiem, como já o do 
velho Morales demonstra689.  
 
Assim, continua esta peça, até ao in memoria, no ambiente das duas anteriores, trazendo 
luz não só num sentido subjectivo de estética musical, como também na sua representação 
notacional, por não ter até a este ponto sequer uma única nota negra. Assim como no de 
1625, o in memoria de 1648 é para quatro vozes agudas (dois Superius, Altus e Tenor), 
agora também com  movimentos ornamentais de semínima. 
 
                                                          
686 CABRAL, Rui: Ibidem. P. 8. 
 
687 Portugaliæ Musica XIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa 1968. P. XVIII. 
 
688 Segundo CABRAL, Rui: Ibidem, no Gradual da Ordem de São Gerónimo do Mosteiro de Santa Maria de 
Belém, LC 281 da Biblioteca Nacional de Lisboa, além de corresponder à actual versão do Liber Usualis. 
 
689 MÚSICA HISPANA, Serie B: Polifonía 3. Cristophori de Morales (†1553) pro defunctis missa a 4 (nunc 
prima vice typis exarata). Instituto Español de Musicología – Consejo Superior de Investigaciones 
Científicas. Barcelona, 1975. P. 6. 
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Tradução 
 
Requiem æternam dona eis, Domine:  
Et lux perpetua luceat eis 
In memoria æterna erit justus; 
Ab auditione mala non timebit. 
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso,  
e brilhe para eles a eterna luz. 
O justo deixará eterna memória,  
e não temerá as palavras dos maus. 
 
 
Os dois primeiros versos repetem ideias já comentadas acima. Os dois últimos são o início 
do versículo 7 do Salmo 111, segundo a contagem da Vulgata. Integradas no salmo, estas 
duas frases têm um sentido completamente diferente daquele com que são lidas ou ouvidas 
numa Missa de Defuntos. Lá, estas palavras referem-se à boa fama e ao bem-estar daquele 
que é bom e beato, não necessariamente já após a morte. A palavra auditio tanto pode ser 
traduzida como ‘aquilo que se ouve’ ou ‘boato’, ‘rumor’, como também significando 
‘interrogatório’, no sentido jurídico690. Este segundo sentido pode ter estado na origem da 
entrada deste salmo no Graduale, pensando no Juízo Final, como se apresenta na 
sequência Dies Iræ, que aliás não só não está presente em muitos Requiem polifónicos, 
como também em diversos livros de Canto Gregoriano691. A frase in memoria æterna erit 
justus é reflexo de uma tradição judaica que vê com horror a possibilidade de se ser 
esquecido após a morte, uma vez que a noção talmúdica de vida eterna está mais 
relacionada com a eterna continuidade de uma tradição do que propriamente com a 
experiência post mortem na perspectiva do falecido.    
 
                                                          
690NOHL, Paul-Gerhard: Lateinische Kirchenmusiktexte – Geschichte, Übersetzung, Kommentar. Bärenreiter 
Verlag. Kassel, 1996. P. 102. 
 
691 Por exemplo, em Portugal, no Enchiridion missarum solemnium & votivarum cum vesperis, & completis 
totius anni, nec non officio defunctorum & allis juxta morem S.R.E & reformationem missalis, ac breviarii ex 
decreto Concilii Tridentini sub modulamine cantus, et elegantibus notis utiliter, & laudabiliter in utilitatem 
publicam collectum, Coimbra, António de Mariz, 1580; no Processionarium Monasticum iuxta 
consuetudinem Monachorum Nigrorum Ordinis S.P.N. Benedicti, Coimbra, Diogo Gomes de Loureiro, 1620 
e no Processionarum fratrum Ordinis Virginis Mariæ de Monte Carmelo, Lisboa, António Álvares, 1642. 
Conforme CABRAL, Rui: Ibidem. P. 4. 
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Segmentação 
 
entoação 
Requiem æternam  α a
 
 
 
 
46 semibreves 
dona eis Domine β LA
 
intersecção de 3 semibreves 
▼ 
49 semibreves 
et lux perpetua 
luceat eis 
γ 
LA
 
 
 
 
32 semibreves 
In memoria æterna δ 
 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
14 ½ semibreves 
erit Justus ε LA
 
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
23 semibreves 
ab auditione mala 
non timebit. 
ζ LA
   
Total de 160 semibreves 
 
 
Representação Esquemática 
 
     
     
 α    
   β  
    γ 
     
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼      
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►► 
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continuação (in memoria) 
 
      
      
  δ    
    ε  
     ζ 
      
      
      
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼       
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►►► 
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ d ll          e l, a l  
Altus C3 a ↔ a l          a 
Tenor C4 e ↔ e  l a 
Bassus F4 
 C             c ll                             c l 
(g)  c l 
                      f       F ↔ a   
 
Num primeiro momento, pode parecer estranha a atribuição do 2. modo a esta parte do 
Requiem. De facto, é pouco frequente ver-se o protus plagalis transposto 5ª acima, sendo 
este um fenómeno, no Canto Gregoriano, mais conhecido no authenticus da mesma finalis. 
 
“Findet eine Transposition in einem dem Protus authenticus zugewiesenen Gesang statt, 
übernimmt die primäre Rezitationsstufe, also Quint über der Finalis, deren Funktion als 
Grundton und wird so zum Ausgangspunkt einer sich zum oberen Ambitus hin orientierenden 
Melodiebewegung, die in der Regel gleiche oder ähnliche strukturelle Merkmale aufweist, als 
wenn sich eine Quint tiefer, über die Finalis erheben würde.“692 
 
                                                          
692 AGUSTONI, Luigi e GÖSCHL, Johannes Berchmans: Einführung in der Interpretation des 
Gregorianischen Chorals. Bosse Musik Paperback. Regensburg, 1987. Volume 1, p. 54. [Quando há 
transposição de uma peça à qual se atribui o protus autenthicus, a sua nota de recitação principal, ou seja, a 5ª 
acima da finalis, assume a função de tónica e torna-se ponto de partida de movimentos melódicos que tendem 
em direcção ao agudo, mostrando, em regra, características  estruturais semelhantes àquelas que teriam 5ª 
abaixo, subindo a partir da finalis.] 
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Sendo porém o 2. modo, que geralmente ainda mais uso faz do acidente SIb, a transposição 
ocorre de forma mais simples (uma vez que o SIb se torna FA natural).  
 
O efeito polifónico desta transposição modal é bastante interessante, reduzindo o carácter 
lamentoso que geralmente lhe é atribuído, aproximando-o mais das características do 6. 
modo. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Muitos compositores optaram por dar o cantus firmus ao Tenor, provavelmente com o 
intuito inicial de favorecer a variedade, uma vez que o texto cantado na primeira parte do 
Graduale é precisamente o mesmo da primeira parte do Introitus. O facto de Cardoso não 
ter deixado impressas senão brevis pretas na entoação inicial deixa em aberto a sua 
interpretação rítmica, apelando à nossa ‘sensibilidade gregoriana’.   
 
- β - 
 
Ao cantus firmus do Tenor, por longo tempo invariavelmente em brevis (motivo eventual 
por que na entoação inicial não se tenha querido acrescentar qualquer outra figura às brevis 
pretas), são acrescentados movimentos melismáticos, ora com imitação invertida, como no 
início da polifonia ou em eis do Altus e do Superius (c.7 e 9), ora em igual direcção. De 
facto, o SIb do Tenor, no c.10 ― principalmente devido à falsa relação com o SI natural 
do Superius, ouvido duas mínimas antes, num movimento ascendente que saíra de 5ª oca 
(c.9), sendo que no c.7 já se houvera ouvido uma clausula semi perfecta sobre SOL Maior 
completo ― soa particularmente interessante. Como que impulsionado pela energia 
expressiva do  SIb do Tenor, canta o Altus as duas únicas semínimas desta primeira parte 
do Graduale (até in memoria), ouvindo-se então o SI natural do Superius (c.13) com 
particular deleite, após uma cláusula sobre FA, com ritardo cadencial no Altus e fuggita 
por pausa no Bassus, enfatizando o efeito deste trítono de passagem, num momento muito 
semelhante a várias passagens do Gradual do Requiem  de 1625. Após uma inclinação a 
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RE, volta a haver algum movimento de mínimas nas vozes inferiores, acabando o 
segmento de forma suspensiva, com uma clausula fuggita por pausa no Superius.  
 
- γ - 
 
Este et lux perpetua é extremamente simples, no entanto, acompanhando a subida do Tenor 
à sua nota mais aguda e longa (c.32), as duas vozes superiores levam a cabo uma segunda 
exposição, nos seus registos mais altos (entradas nos c.29 e 30), após uma clausula 
perfecta em que o Bassus, agora sim, desce pela única vez ao FA grave. O Altus lança uma 
última exposição, seguido do Bassus  após três semibreves de pausa, enquanto Superius e 
Tenor cantam valores longos, acabando muito suavemente sobre a finalis transposta. 
 
- δ - 
 
A primeira voz a cantar nesta segunda parte do Graduale, escrita para vozes agudas (dois 
Superius, Altus e Tenor) entra com a inversão da melodia do cantus firmus, com a 3ªm 
sistematicamente transformada em 3ªM693,  seguida do Tenor com a melodia na versão 
rectus. No c.57 inicia o Superius 1 uma nova exposição com o inversus, seguido do Altus 
com o rectus, e logo do Tenor novamente com o inversus, enquanto o Superius 2 segue 
sempre ‘inventando’ desenhos ornamentais melismáticos para æterna, manifestando o 
significado da palavra. Quando tudo parece indicar o fim do segmento, surge do grave para 
o agudo uma última exposição, agora só da versão rectus (o Altus tem uma pequena 
mutação, nos c.67-68), podendo ainda todas as vozes ilustrar mais uma vez a palavra 
æterna, também através de notas longas (Tenor, c.72-75), como aliás já fizera o Superius 
1, nos c.63-67, e o próprio Tenor, nos c.57-58, por legatura c.o.p., como agora o Altus, nos 
c.76-77.  
 
                                                          
693 Pode-se ver esta passagem da melodia que está por traz do cantus firmus no Liber Usualis, p. 1808. 
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- ε - 
 
erit iustus começa com um curioso jogo de imitação canónica, com cruzamento de vozes, 
entre as duas superiores, num enorme contraste com esta passagem no outro Requiem. Não 
fosse o caso de o cruzamento em movimento contrário de semínima entre vozes de mesmo 
registo ser característico de uma das passagens mais dramáticas do motete Non mortui694, 
do próprio Cardoso, para a palavra tristis, dar-se-ia como seguro que este recurso 
simboliza aqui a despreocupação e o bem estar dos justos, devido à sua leveza de 
consciência. Em direcção ao fim do segmento, o movimento acalma-se, cadenciando 
tranquilo sobre a finalis transposta. 
 
- ζ - 
 
Em todas as vozes ab auditione é cantado com movimento ascendente de graus conjuntos e 
notas repetidas (no Requiem de 1625 o movimento é descendente, provocando lindíssimas 
comissure), sobre valores brancos, descendo com valores mais curtos após a sílaba tónica. 
A palavra mala  tem a sua expressão mais forte nos melismas do Altus, que numa franca 
insistência sobre o limite melódico superior FA parece manifestar a natureza do 2. modo 
como se não estivera transposto. non timebit tem notas longas no Superius 1695 e meias 
κύκλωσις  [kyklosis] em 3as e em 10as paralelas (respectivamente nos c.104-106 e 110-111), 
quase iguais ao motivo que fora atribuído a erit (iustus), dando à passagem carácter leve ou 
mesmo lúdico. A não ser que se deva entender as 3as e 10as paralelas como sinal de 
fragilidade, ou talvez antes de forte associação696.  
                                                          
694 Liber primus missarum – Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 241, 
compassos 85-87. 
 
695 O intervalo LA-DO está de facto unanimemente presente no non da versão monódica. No entanto, uma 
vez que esta passagem é no Canto Gregoriano generosamente melismática, com muitas mais notas e 
intervalos, seria precipitado ter por certa a ideia de que o Superius assume aqui o papel de portador da 
melodia litúrgica, ainda que não seja impossível que tenha sido esta a génese da escolha destas notas. 
 
696 Ver XXXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.     
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_________________________________________________________________________ 
Offertorium (44.4) 
 
Este número não começa fortemente centrado sobre cantus firmus. Com o intuito de melhor  
 reconhecer as passagens com origem directa no cantus prius factus,  
principalmente nos primeiros segmentos, pode-se observar o Superius do outro  Requiem697, 
que o segue de forma mais consistente. 
 
Para compreender os textos da antiga Missa de Defuntos, é preciso ter em conta a 
concepção católica dos acontecimentos que sucedem à morte de um indivíduo. Segundo 
estes preceitos, quem morre é julgado de acordo com a forma como procedeu durante o seu 
tempo de vida terrena. Após a morte, corre o perigo de ser castigado, podendo, no entanto, 
chegar a corrigir os erros do passado, sendo redimido. De contrário, cairá definitivamente 
nas brasas do inferno. Mas pode também ser recompensado, tudo depende da sua vida 
pregressa. Enquanto isso, quem permanece vivo tenta interceder em seu favor através de 
orações, principalmente logo após a morte, quando estas decisões ainda não estão tomadas, 
encontrando-se o defunto no purgatório, à espera da sua sentença.  
 
 “Fundamentum enim alliud nemo potest ponere praeter id quod positumest qui est Christus 
Iesus. Si quis autem superaedificat supra fundamentum hoc aurum, argentum, lapides preciosos, 
ligna, faenum, stipulam, uniuscuiusque opus manifestum erit dies enim declarabitquia in igne 
revelabitur et uniuscuiusque opus quale sit ignis probabit. Si cuius opus manserit quod 
                                                          
697 Liber primus missarum – Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 213-
223. Através do estudo do exemplar da edição original (1625) que se encontra na Biblioteca Pública de Évora 
(cota N.Res.480), fólios 113 a 116, este doutorando teve ocasião de verificar que a transcrição de José 
Augusto Alegria reverte erradamente as legature com final color que acompanham as palavras animas, 
Habrahæ e Hostias, devendo antes ser interpretadas respectivamente como ‘semibreve-semibreve pontuada-
mínima’ e as duas últimas como ‘semibreve-semibreve-semibreve pontuada- mínima’. Na sua edição do 
Livro de varios motetes, publicada seis anos mais tarde, o mesmo editor transcreve estas legature quase 
sempre correctamente (erros graves acontecem no entanto nos c.124-126 do Credo da Missa Dominicarum 
Adventus et Quadragesimæ (3.) e nos c.2-4 e 32-34 da Lectio Quinta in Cæna Domini Lect 3 (30.)). 
 
 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 537 – A Missa pro defunctis
superaedificavit mercedem accipiet, si cuius opus arserit detrimentum patieturipse autem salvus 
erit sic autem quasi per ignem.”698  (Epistula ad Corinthios I, 3 : 11-13) 
 
Tanto na purificação através do fogo, como que realizando o Juízo Final já sobre a terra, 
com os réus ainda vivos, que ocorreria em função das condenações dos Tribunais da 
Inquisição, ainda no tempo de Manuel Cardoso (ver capítulo 2.5 A Quaresma), como na 
venda de facilidades para o Juízo Final post mortem, a Igreja Católica actuava como 
intermediária do processo, sendo este o ponto fundamental de discórdia que levou Lutero a 
fundar a Igreja Reformada, destacando nesta passagem da carta acima o seu final, numa 
interpretação hermenêutica oposta à inquisitória, como uma das fontes bíblicas para o 
princípio da redenção pela pura graça divina (sola gratia), inegociável por mão ou 
instituição terrena, uma das bases da Igreja Luterana.    
 
Tradução 
Domine Jesu Christe, Rex gloriæ,  
Libera animas omnium fidelium 
defunctorum de pœnis inferni,  
et de profundo lacu: libera eas de ore 
leonis,  
ne absorbeat eas tartarus, ne cadant in 
obscurum  
sed signifer sanctus Michaël repræsentet 
eas in lucem sanctam 
Quam olim Abrahæ promisisti, et semini 
ejus. 
Hostias et preces tibi, Domine, laudes 
offerimus  
Tu suscipe pro animabus illis, quarum 
hodie memoriam facimus  
Fac eas, Domine, de morte transire ad 
vitam. 
Quam olim Abrahæ promisisti, et semini 
ejus. 
Senhor Jesus Cristo, Rei de glória,  
livrai as almas de todos os fiéis defuntos 
das penas do inferno,  
e do lago profundo, livrai-as da boca do 
leão;  
não as engula o abismo e não caiam na 
treva.  
São Miguel, vosso porta-estandarte, 
conduza- as à santa luz  
que prometeste outrora a Abraão e à sua 
posteridade.  
Nós Vos oferecemos, Senhor, hóstias e 
orações de louvor;  
aceitai-as pelas almas daqueles de quem 
hoje nos recordamos.  
Fazei, Senhor, que passem da morte para 
a vida,  
que outrora prometeste a Abraão e à sua 
posteridade. 
                                                          
698 [Porque ninguém pode por outro fundamento, senão o que foi posto, que é Jesus Cristo. Se alguém edifica 
sobre este fundamento com ouro, prata, pedras preciosas, madeira, feno, palha, manifesta será a obra de cada 
um; porque o dia do Senhor a fará conhecer, visto que no fogo será revelado, e o fogo provará qual seja a 
obra de cada um. Se subsistir a obra de quem a sobreedificou, receberá prémio. Se a obra de algum arder, ele 
sofrerá o prejuízo, mas será salvo apesar disso, como por meio do fogo.] (Primeira Epístula aos Cotíntios 3: 
11-13) 
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Este é um dos textos mais ricos em simbolismos, em toda a missa de defuntos. O início do 
texto já foi comentado acima. O ‘lacu profundo’ será certamente o lago ou rio Λήθη 
[Lethe], que em grego significa ‘esquecimento’, do qual, segundo a mitologia, as almas 
dos defuntos bebiam, perdendo então o passado, toda a história de vida e a própria 
individualidade. O leão aparece na bíblia várias vezes como animal assustador, como por 
exemplo no versículo 22 do Salmo 22 «salva me ex ore leonis» [salva-me da boca do 
leão!] e na Primeira Epístola de S. Pedro 5: 8 «sobrii estote vigilate quia adversarius vester 
diabolus tamquam leo rugens circuit quaerens quem devoret» [Sede sóbrios e vigiai, 
porque o demónio, vosso adversário, anda ao redor, como um leão que ruge, buscando a 
quem devorar]. Τάρταρα [tártara] era na mitologia grega o buraco para o qual Ζεύς [Zeus, 
pai dos deuses e dos homens] atirava os seus inimigos, sendo, segundo Homero, tão 
profundo como alta é a cúpula do céu. O medo da queda descrito no texto, tão próximo à 
referência a S. Miguel, indica que o seu autor tinha aqui provavelmente presente o 
Apocalípse de S. João 12, em que é descrita uma batalha aérea, com quedas, em que S. 
Miguel é o chefe do exército de anjos. A presença do nome de Abraão, considerado o ‘pai 
da fé’, diz respeito às promessas que Deus lhe faz na passagem Géneses 12: 1-3. O Hostias 
toca na comunhão, que aliás nem sempre era tomada em missas de defunctos, mas que 
tinha um sentido particularmente importante neste contexto, uma vez que para os Católicos 
foi o sacrifício de Cristo quem os livrou da ‘morte eterna’. No fim do texto fica clara a 
esperança que os entes queridos nutrem de poder interferir no futuro dos seus defuntos.699    
 
 
Segmentação 
 
entoação 
Domine Iesu Christe  
Rex gloriæ 
α f l 
 
 
 
 
19 semibreves 
Libera animas  
omnium fidelium 
β  
                                                          
699 Grande parte destas associações advêm da leitura de NOHL, Paul-Gehard: Ibidem. Pp. 119-120. 
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defunctorum 
intersecção de 2 ½  semibreves 
▼ 
10 ½  semibreves 
de pœnis inferni, γ  
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
et de profundo lacu δ RE plagal
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
18 semibreves 
libera eas de ore leonis ε  
intersecção de 4 ½ semibreves  
▼ 
15 ½ semibreves 
ne absorbeat eas tartarus ζ SOL
intersecção de 2 ½ semibreves 
▼ 
13 ½ semibreves 
ne cadant in obscurum η  
intersecção de 4 semibreves 
▼ 
11 semibreves 
Sed signifer  
Sanctus Michael 
θ 
DO
intersecção de 1 semibreve 
▼ 
16 semibreves 
repræsentet eas  
in lucem sanctam. 
ι 
SOL
   
 
15 semibreves 
  
Quam olim Abrahæ 
promisisti 
κ  
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
15 ½ semibreves 
et semini eius. λ SOL
 
 
  
 
15 semibreves 
  
Hostias et preces  
 
µ SOL
 
intersecção de 1 ½ semibreves 
▼ 
13 ½ semibreves 
tibi Domine  
laudes offerimus 
ν  
intersecção de 4 semibreves 
▼ 
12 ½ semibreves 
tu suscipe  
pro animabus illis 
ξ 
FA semi perfecta
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intersecção de 1 mínima 
▼ 
16 ½ semibreves 
quarum hodie  
memoriam facimus 
ο  
FA 
 
 
24 ½ semibreves 
fac eas Domine 
de morte transire ad vitam. 
π  
RE 
   
 
 
 
15 semibreves 
 
 
 
Quam olim Abrahæ 
promisisti 
κ  
intersecção de 3 ½ semibreves 
▼ 
15 ½  semibreves 
et semini eius. λ SOL 
   
    Total de 226 semibreves 
 
 
 
Representação Esquemática 
 
 α               
   β             
     γ           
       δ         
         ε       
           ζ     
             η   
               θ 
ι
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
                
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►                   
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continuação 
 
Quam olim Abrahæ… Hostias et preces…        Quam olim Abrahæ… 
                
  κ             κ 
   λ             
     µ                          
               
λ 
       ν         
         ξ       
          ο      
             π   
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
▼ 
                
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►►  
 
 
Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ d ll          g l 
Altus C3 g ↔ a l          d l 
Tenor C4 f ↔ f  l g 
Bassus F4 
b c (g l )  a l                           d l                                      d l 
             d        g ↔ a  G 
 
Esta peça está no 2. modo, agora transposto 4ª acima, como é frequente na polifonia. O 2. 
modo costuma ser caracterizado como lamentoso e melancólico, mas aqui, ainda que sob 
este estigma, devido à enorme riqueza do texto, ganha matizes muito variadas. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A edição Portugaliæ Musica do Livro traz neste segmento um erro cabal. Além de José 
Augusto Alegria preferir sistematicamente adoptar nas transcrições «as melodias dos livros 
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litúrgicos aprovados»700, pondo na introdução as supostas versões da edição original, com 
semínimas e colcheias ― cometendo um erro na transcrição desta passagem ― na própria 
partitura, p. 132, reproduz a versão do Liber Usualis sem notar que Cardoso está uma 4ª 
acima701. Não vendo qualquer motivo para adoptar versões do Liber Usualis, ainda por 
cima em obras que sequer têm hoje em dia uso litúrgico, neste Doutoramento aproveita-se 
sempre toda e qualquer indicação notacional de canto chão impressa na edição original, 
tentando reconstituir o que não está notado, a partir de fontes da sua época. 
 
- β - 
 
Pela primeira vez neste Requiem, todas as entradas polifónicas iniciais são semelhantes 
(Bassus à 8ª inferior do Superius, Altus e Tenor iguais), não havendo uma voz 
particularmente destinada a portar cantus firmus, diferenciando-se a partir da palavra 
animas, para a qual há nos c.9-10 continuidade escalar descendente entre Tenor e Bassus, 
conduzindo a um SI natural, e logo a um movimento de cadência V-VI que lembra a dos 
c.15-16 do Introitus do Requiem de 1625, lá com SIb, aqui, em versão acelerada. 
defunctorum  acaba muito suspensivo, numa cláusula que é para todas as vozes, fora o 
Altus, fuggita (por pausa no Tenor e no Bassus, por início de novo segmento, no Superius).    
 
                                                          
700 Portugaliæ Musica XXIII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1968. P. XVI 
 
701 Este parece ser um estigma próprio aos Requiem ibéricos. Em todo o caso, no de Francisco Guerrero 
(1528-1599), edição de José Mª. Llorens Cisteró, pelo Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 
Istitució «Milà i Fontanals», Departamento de Musicología, Barcelona, 1997, o Gradual não está no protus 
plagalis transposto 5ª acima, como nos de Cardoso, mas sim, na altura normal, como no de Filipe Magalhães. 
Pois quando da transcrição, apesar de os editores reproduzirem a notação original, apresentam uma solução 
rítmica em clave de sol (aliás, muito infeliz) com transposição 5ª acima!!!, ou seja, lá acontece precisamente 
o contrário do que se passou na edição do Livro pela Portugaliæ Musica: Onde havia que transpor, não se 
transpôs; onde não estava transposto, apresentou-se uma entoação transposta.    
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-γ - 
 
Este segmento tem duas exposições: uma primeira em notas brancas, iniciada por 
syncopatio702 no Tenor, e uma segunda (em que o Altus não participa, continuando ainda a 
primeira), caracterizada por movimento descendente súbito de semínimas, articulando o 
significado da palavra pœnis, enquanto o Bassus recita o texto em rígidas seis semibreves 
seguidas. 
 
- δ - 
 
Este segmento é muito linear, subindo cuidadosamente por graus conjuntos entre notas 
repetidas, como o espelho d’água de um vasto lago, acabando numa cadência plagal em 
que a ornamentação do Altus imita aquela que tivera o Superius (c.36-39). 
 
- ε - 
 
A partir deste ponto, em todos os inícios de segmento, assume preferencialmente o 
Superius o papel de portador do cantus firmus. As restantes vozes começam em síncopa, 
encontrando-se neste segmento diversos movimentos de semínima associando pares de 
vozes, o primeiro parecendo resultar da tensão provocada pela ‘nota de quina’ SI natural 
no Bassus (c.47), o que contribui para um aquecimento da energia rítmica da peça. 
 
- ζ - 
 
Curiosamente, apesar das quatro aparições de MIb e do acorde aumentado no c.62, a 
tendência melódica e ornamental é neste segmento ascendente, como se demonstrasse que 
as almas não são absorvidas pelo Tártaro, através de movimentos em direcção contrária à 
das entranhas da terra. A cláusula final apresenta o penúltimo acorde excepcionalmente 
longo, como que acumulando energia para o próximo segmento. 
 
                                                          
702 Ver XXXII no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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- η - 
 
ne cadant, distinto da solução que Cardoso adopta no Requiem de 1625 (com arpeggio 
descendentes em valores longos), mas semelhante ao tartarus de Victória, no seu Requiem 
de 1583, e ao in obscurum do Requiem a 6vv de Duarte Lobo, de 1621,  começa por dar 
exposição separada a cada uma das vozes, passando então a associar o Tenor ao Altus 
(c.70-73), e logo ao Bassus (c.73-75), num gesto que ilustra uma queda em alta velocidade, 
mas que, em algumas vozes mais, em outras menos, tende a voltar a subir, enquanto o 
Superius segue cantando cantus firmus. 
 
- θ - 
 
Este segmento é solene, com grande quantidade de mínimas seguidas e um syncopatio no 
Altus que no c.80 provoca um ritardo pela 9ª, semelhante ao que houvera sido ouvido no 
c.68, contribuindo para a densidade da passagem. 
 
- ι - 
 
Começando por manter durante quatro tactus Bassus e Altus associados, conduz-se a 
tensão para um ritardo pela 9ª de efeito muito expressivo (c.92), seguido de gestos leves e 
virtuosísticos para lucem, com complementaridade escalar entre Altus e Tenor nos c.94-95 
e a presença de MIb, dando carácter solene ao final desta primeira parte.  
 
- κ - 
 
Totalmente homofónico, este segmento começa muito rigoroso, apesar do syncopatio 
iniciado pelo Tenor no c.104. promissisti é mais leve e ornamental, com 
complementaridade rítmica ao nível da semínima entre Bassus e Tenor nos c.109-111, 
através de ritmo pontuado desfazado, e duas colcheias no Altus (c.111), na preparação de 
uma clausula fuggita desta voz com o Bassus (para os nossos ouvidos, soando V-VI). 
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- λ - 
 
Este segmento apresenta o texto recitado de forma simples, com muitas mínimas, 
exceptuando-se a descida em semínimas do Tenor para eius, o ritardo pela 9ª do Altus 
(c.122), as legature c.o.p. com final color do Superius (c.120-123) e dois gestos 
ornamentais pré-cadenciais (c.124-125), fechando sobre a finalis do modo. 
 
- µ - 
 
Todas as vozes iniciam o Hostias com uma reprodução rigorosa da primeira legatura deste 
trecho do cantus firmus, exceptuando a ornamentaçao final do Tenor (c.134), fechando este 
primeiro segmento numa cláusula ornamentada em movimento paralelo entre o Tenor  e o 
Superius, claríssima, sobre a finalis. 
 
- ν - 
 
Agora manifesta-se carácter mais emotivo, seja devido ao acorde aumentado do c.147, 
seguido imediatamente de um gesto abrupto de colcheias, seja no ritardo pela 7ª Maior, no 
Tenor (c.149), quando o Bassus traz, pela primeira vez no Hostias, a nota MIb. 
 
- ξ - 
 
Começando numa recitação simples sobre mínimas, é surpreendente que precisamente o 
Superius, que vinha prioritariamente actuando como voz portadora do cantus firmus em 
notas longas, inicie este segmento de texto com uma tirata ascendente que nenhuma 
relação tem com as entradas das restantes três vozes. pro animabus illis é particularmente 
expressivo na falsa relação entre o SI natural do Tenor e o SIb anterior do Bassus e do 
Superius (c.157-158), assim como na clausula semi perfecta com que acaba, sendo este o 
primeiro segmento do Offertorium, fora aqueles que encerram grandes articulações formais 
(antes de Quam olim…, antes de Hostias… e antes da repetição de Quam olim…), em que 
todas as vozes acabam simultaneamente. O segundo será o que se segue. 
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- ο - 
 
Lançado pelo Tenor com uma situação distinta, este segmento é fundamentalmente 
caracterizado por pathopoeia703, num desenho bordado sobre legatura para quarum, 
começando por ser imitado por inversão (Altus imita Superius, c.164-167), e pelo MIb para 
hodie memoriam, tendo o Altus um salto para o registo agudo muito expressivo para 
facimus (c.175-179). 
 
- π - 
 
A forma imperativa do verbo ganha expressão num ritmo e numa harmonia muito 
determinados, enquanto morte volta a cantar MIb. vita tem movimentos ornamentais 
‘vivos’, subindo no Bassus a partir do registo grave, como numa ressurreição que  partisse 
das profundezas, tendo transire discreta expressão numa inclinação a DO, alcançado numa 
clausula semi perfecta com resolução ornamentada, sendo de salientar que este é o único 
fim de unidade formal que nesta peça não faz na zona pré-cadencial uso de MIb. Quam 
olim… repete-se então a partir do mesmo acorde deixado por este segmento, com o Bassus 
8ª acima, indo então logo a MIb. 
 
 
 
Sanctus & Benedictus (44.5) 
 
 
Tanto neste Sanctus como no da Missa pro defunctis de 1625, Cardoso apresenta a 
entoação gregoriana com SOL natural, mas logo a seguir, na polifonia, o SOL é sustenido. 
Na medida em que não há em todo o livro uma só alteração acrescentada em trechos de 
canto-chão, é possível especular com a possibilidade de que esta entoação inicial também 
fosse cantada com SOL sustenido. No entanto, tão pouco há motivo que impeça a 
possibilidade de cantar como está escrito, ou seja: o primeiro Sanctus com SOL natural, o 
segundo, com sustenido, demonstrando a diferença de meios entre monodia e polifonia, 
onde há franca preferência por acordes Maiores, principalmente antes de sinais de 
                                                          
703 Ver XXIV no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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separação. Já na entoação inicial, não há motivo para elevar a segunda nota: a qualidade 
expressiva de cada situação é mais importante que uma congruência de origem reflexiva-
analítica, mesmo sabendo que esta era também possível, do ponto de vista histórico. 
 
“Kyrie eleison vero pro defunctis, ac Sanctus & Agnus Dei Tonum non ab re apparet 
proponere, ut aliquarum Ecclesiarum abusum aliquod deleatur, in quibus non recte cantatur, 
Tonus ad Sanctus, facientes ad prima nota ad Secundam Hemitonium, et non 
Tonumquemadmodum Gradualia incorrupta, & et codices emendati docent, et ut quislibet, qui 
cum praesenti, aut alio bono exemplo consuetudinem comparabit, faciliter dignocset quanta sit 
differentia, et quam magis sit quadrat.”704 
 
Tradução 
 
Sanctus, sanctus, sanctus  
dominus Deus Sabaoth. 
Pleni sunt coeli et terra gloria tua. 
Hosanna in excelsis. 
 
Benedictus qui venit in nomine Domini. 
Hosanna in excelsis 
Santo, Santo, Santo 
[é o] Senhor Deus Sabaoth. 
Os céus e a terra estão plenos da tua 
glória. Hosana nas alturas. 
 
Bendito seja aquele que vem em nome do 
Senhor. Hosana nas alturas 
 
 
Na medida em que o texto deste Sanctus é, sem qualquer excepção, precisamente igual ao 
do Sanctus da Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ, assim como o de qualquer 
outra missa, pede-se que sejam lidos os comentários da sua análise, no subcapítulo 2.3.1. 
 
                                                          
704 Directorium Chori ad usum omnium Ecclesiarum Cathedralium, et Collegiatarum a Ioanne Guidetto olim 
edito, et nuper ad novam Romani Breviarii correctionem ex precepto Clementis VIII. impressam restitutum 
(Roma, Petrus Grialdus, 1615). Citado em SNOW, Robert: A New-Word Colleccion of Polyphony for Holy 
Week and the Salve Service. The University of Chicago Press. London e Chicago, 1984. P. 32. [As melodias 
do Kyrie, Sanctus e Agnus Dei usadas na Missa de Defuntos são aqui apresentadas de maneira a corrigir um 
certo abuso em certas igrejas, em que a melodia do Sanctus é cantada com a segunda altura por meio tom, e 
não por tom inteiro, abaixo da primeira, como ensinam os graduais correctos e os códices corrigidos, de 
maneira que cada um que compare a forma como o Sanctus é frequentemente cantado, com a versão que aqui 
se apresenta ou com a de outro bom exemplar, há de verificar a diferença e quão melhor é a melodia com 
bequadro.] 
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Segmentação 
 
entoação 
Sanctus, α g l 
 
 
 
 
4 semibreves 
Sanctus β MI plagal 
 
 
26 semibreves 
Sanctus, Sanctus  
Dominus Deus Sabaoth. 
γ  
LA plagal 
 
 
24 semibreves 
Pleni sunt coeli et terra 
gloria tua. 
δ RE (suspensivo) 
intersecção de 2 semibreves 
▼ 
16 semibreves 
Osanna in excelsis. ε LA plagal 
   
 
entoação 
Benedictus ζ a l 
 
 
26 semibreves 
qui venit  
in nomine Domini. 
η  
intersecção de 8 semibreves 
▼ 
17 semibreves 
Osanna in excelsis. θ SOL 
   
Total de 102 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
 α 
β 
   γ        
     δ      
      ε     
       ζ    
         η  
          θ 
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
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Outros dados:       
 
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ b l          g l 
Altus C3 h ↔ g l          d l 
Tenor C4 e ↔ e l          g 
Bassus F4 
 C (a l )  a l              e l              c l 
         a        G ↔ a           G 
        
Tradicionalmente, nos livros litúrgicos, não há atribuição modal nem para o 
Sanctus/Benedictus nem para o Agnus Dei da Missa de Defuntos. No Liber Usualis aparece 
um tom acima (p. 1814), mas em muitas outras fontes o cantus firmus do Sanctus aparece 
de forma muitíssimo semelhante à melodia da voz do Superius de Cardoso, na mesma 
altura. Rui Cabral atribui-lhe o 8. modo705, embora a cláusula final seja praticamente a 
única característica que o poderia associar a este modo. Na medida em que há muitas 
características do 1. modo neste Sanctus/Benedictus ― inclusive sendo o cantus firmus 
muito semelhante à recitação salmódica do 1. tom, ‘levantada’ nos três inícios principais706 
(terceiro sanctus, pleni sunt cœli, hosanna e benedictus) com a ascensão típica FA-SOL-
LA ― mais parece ser este o modo que se lhe poderia atribuir, com cláusula final irregular 
sobre SOL.  
 
A título de ilustração, segue reproduzida a versão monódica, segundo o Directorium Chori 
ad usum omnium Ecclesiarum Cathedralium, et Collegiatarum a Ioanne Guidetto olim 
edito, et nuper ad novam Romani Breviarii correctionem ex precepto Clementis VIII. 
impressam restitutum (Roma, Petrus Grialdus, 1615)707: 
 
                                                          
705 CABRAL, Rui: Ibidem. P. 38 do anexo da tese. 
 
706 António Fernandez usa SOL# na mediante da recitação do 1. tom, assim como no ‘levantar’ do magnificat 
na sua versão simplex (LA-SOL#-LA). No 4. tom, exemplifica a recitação também com três vezes SOL#, o 
que demonstra, assim como outras fontes o confirmam, que a alteração era comum em canto-chão, mesmo 
nas suas versões monódicas. Ver FERNANDEZ, António: Arte de Musica de Cantodorgam, e canto cham, & 
proporçoẽs de Musica divididas harmonicamente. Edição facsimilada a cargo de ALEGRIA, José Augusto, 
pela Biblioteca Pública e Arquivo Distrital de Évora, em 1997. fólios 66v a 68r. 
 
707 Reproduzido em SNOW, Robert J.: Ibidem. P. 32. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Ao contrário do que se passa no segmento ‘ζ’, onde não há senão puncti, nesta primeira 
aclamação Cardoso deixa claro que deseja a primeira nota mais longa que a segunda. 
 
- β - 
 
A sua versão polifónica tem porém notados dois valores de igual duração, sendo possível, 
no entanto, mesmo sem alterar as durações, dar a mesma sensação, através de diferença 
dinâmica entre sílaba tónica e sílaba átona, na medida em que, inclusive no segundo 
acorde, todas as vozes têm notas mais graves que no primeiro. 
 
- γ - 
 
Agora sim, o discurso segue após o sanctus.  Como se fosse uma versão prolixa dos c.3-4, 
tem uma estação sobre RE e uma última sobre LA, mantendo o mesmo ambiente de 
valores brancos. 
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-  δ  - 
 
Este segmento não só se inicia homorrítmico, como articula várias vezes pares de vozes, 
num estilo mais recitativo, sendo o SIb do Superius (c.23) particularmente importante 
devido ao Si natural que logo se ouve no Tenor, antes da cláusula final que é fuggita (V-
VI), com o Tenor a fazer a costura para o segmento seguinte, através de nota 
prolongada708.  
 
- ε - 
 
O Osanna é muito denso, com dois ritardi lentos pela 4ª (c.26 e 31), contrastante com 
aqueles de carácter ‘dançante’ que Cardoso tem em quase todas as Missas que não são de 
defuntos709, mas semelhante, quanto ao ambiente, ao do Requiem de 1625, demonstrando 
que o Sanctus de uma missa pro defunctis é completamente distinto de um de qualquer 
outra.  
 
- ζ - 
 
Como já dito anteriormente, para o ‘levantar’ do Benedictus não há qualquer indicação de 
durações, sendo no entanto comum sustentar mais tempo o último punctum, que em várias 
fontes tem ponto, ou seja, dura aproximadamente o dobro das outras notas. 
 
                                                          
708 Conhece-se situação semelhante no hino Tantum ergo sacramentum (25.), c.10-11, podendo ser explorada 
através de uma articulação particularmente generosa nas restantes vozes. 
 
709 Cardoso usa inclusive em sete missas Hosanna ternários rápidos, com indicação Ø 3/2 (Missa Hic est 
discipuli ille; Missa Tui sunt cœli; Missa Tradent enim vos; Paradisi portas; tanto na Missa ab initio a 4vv 
como na Missa ab initio et ante secula a 5vv,  só no Benedictus; e ainda na Missa Philippina) 
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- η - 
 
Este segmento entra suavíssimo, quase frágil, acontecendo nos c.38-39 uma falsa relação 
no sentido contrário da que ocorrera nos c.23-24, assim como um clausula fuggita nos 
c.42-43. 
 
- θ - 
 
Tanto o Superius como o Tenor (c.45) e o Bassus (c.47) vão ao RE, correspondendo à 
versão monódica do cantus firmus que se expõe acima (o Hosanna final do Liber Usualis é 
distinto). Apesar das quatro mínimas seguidas do Superius e da entrada um pouco menos 
grave do Bassus e do Altus no c.47, este é um Hosanna particularmente curto e de carácter 
recolhido. 
 
 
Agnus Dei (44.6) 
 
No fundo, o Agnus Dei da Missa de Defuntos é um misto de comum e de próprio, pois 
embora não deixe de ser o Agnus Dei que se quer em qualquer celebração da Eucaristia, 
tem o seu texto adaptado à circunstância específica em que é cantado. 
 
Tradução 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
dona eis requiem. 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
dona eis requiem. 
 
Agnus Dei, qui tolis peccata mundi, 
dona eis requiem. 
 
Sempiternam. 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo 
Dai-lhes descanso. 
 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo 
Dai-lhes descanso. 
 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo 
Dai-lhes descanso. 
 
Para todo o sempre. 
 
 
A modificação do texto, adaptando-o à celebração de missa pro defunctis, retira do Agnus 
Dei as palavras miserere nobis e dona nobis pacem, substituindo-as respectivamente por 
dona eis requiem e por sempiternam. O que aqui se dá é uma alteração radical do intuito do 
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texto, pois se no Agnus Dei normal o pedido é feito pela assembleia, para bem da própria 
assembleia, no da missa de defuntos os fiéis aproveitam esta oportunidade para pedir pelos 
seus defuntos, transferindo agora a qualidade da luz (æterna), para a duração do descanso 
(sempiternam). 
 
 
 
Segmentação 
 
entoação 
Agnus Dei α a l
 
 
 
 
26 semibreves 
qui tollis peccata mundi 
dona eis requiem. 
β 
MI plagal
 
 
 
 
 
 
Entoação 
Agnus Dei γ a l
 
 
 
 
28 semibreves 
qui tollis peccata mundi 
dona eis requiem. 
δ MI plagal
 
 
 
 
Entoação 
Agnus Dei ε a l
 
 
 
 
26 semibreves 
qui tollis peccata mundi 
dona eis requiem. 
ζ 
MI plagal
sem intersecção 
▼ 
9 semibreves 
Sempiternam η MI plagal
   
Total de 92 semibreves 
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Representação Esquemática 
 
α 
  β 
 
 
        γ 
    
       
 
δ 
 
 
       ε 
      ζ  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
       η 
 
 PASSAGEM DO TEMPO ►►►►►►► 
 
 
 
Outros dados: 
     
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 fis l ↔ h l          gis l 
Altus C3 h ↔ g l          e l 
Tenor C4 e ↔ e  l          h 
Bassus F4 
 C (g l )  a l              e l              c l 
        A        G ↔ a           e 
 
 
 
Como comentado acima, os livros litúrgicos não dão atribuição de modo nem a este Agnus 
Dei, nem ao Sanctus/Benedictus da Missa de Defuntos. É muito difícil encontrar uma 
atribuição para a composição de Cardoso, devido aos SOL# que dá a todas as notas finais 
do cantus firmus, terminando todos os segmentos em acordes de MI Maior, não como o 
seu mestre Manuel Mendes, que fecha Sempiternam sobre SOL natural. Assim, fica-se 
com a proposta de Rui Cabral, atribuindo-lhe o 3. modo, ainda que reconhecendo uma 
grande dificuldade na comparação entre esta conclusão modal polifónica e as 
características do cantus firmus monódico desta obra. Embora Rui Cabral afirme que «a 
alteração intencional do cantochão constitui efectivamente um traço distintivo da escrita 
de Cardoso, o qual pode ser observado, por exemplo, no início do Agnus Dei da missa [de 
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defuntos] a quatro vozes»710, saliente-se que Filipe de Magalhães procede precisamente da 
mesma forma no Agnus Dei do seu Requiem711.  
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Cardoso não deixou senão brevis pretas, ou seja, puncti, na notação das entoações do Agnus 
Dei. No entanto, segundo a tradição gregoriana, é aconselhável prolongar a última nota. 
 
- β - 
 
Este primeiro Qui tollis começa totalmente homofónico, assim como no segmento ‘ζ’, com 
duas brevis, logo acelerando a mínimas, voltando a valores longos para mundi, 
eventualmente como expressão da imensidão do mundo, ou talvez simplesmente por ser a 
última palavra deste primeiro verso.  Poder-se-ia também especular que o FA# e o SOL#, 
adulterando sensivelmente o cantus firmus,  seriam expressão poético-musical da palavra 
peccado, não fossem estas alterações um procedimento normal diante do plano tonal 
polifónico eleito pelo compositor. O movimento sequencial melódico descendente do 
Basssus (c.8-11), ouvindo-se MI menor, pela primeira vez (c.9) e LA menor longo e 
particularmente expressivo devido ao DO# que se ouve imediatamente antes no Basssus, 
transmite sensação de repouso, mas também de melancolia. 
 
- γ - 
 
Antes desta entoação, um tanto dependente da acústica onde se cante este Requiem, é 
preciso esperar que a impressão do SOL# desapareça. 
 
                                                          
710 CABRAL, Rui: Ibidem. P. 92. 
 
711 Liber Missarum – Portugaliæ Musica XVII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1975. P.s 191-193. 
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- δ - 
 
Este Qui tollis começa completamente distinto do precedente e do que lhe sucede, a duas 
vozes, logo a três, logo a quatro, numa polifonia em que Altus e Bassus têm temas de início 
igual, mas o Tenor, que o inicia com o Superius, portador do cantus firmus, tem um 
independente, subindo à sua nota mais aguda em toda a peça para iniciar o dona eis 
requiem, onde passa o Altus a ter um papel contrapontístico mais semelhante ao do 
Superius. 
 
- ε - 
 
A entoação é igual à dos segmentos ‘α’ e ‘γ’, valendo aqui as recomendações que foram 
dadas anteriormente. 
 
- ζ - 
 
Este segmento volta a se iniciar com brevis homorrítmicas, com SOL natural no cantus 
firmus, mas logo seguido de DO# no Tenor, acabando as três vozes mundi em SOL, que 
aliás volta a ser determinante no c.38, dando quase a impressão de ser esta a finalis. Entre 
este e o segmento seguinte há uma aposiopesis712, numa solução que expressa a eternidade 
do descanso. No Requiem de 1625 os acordes final e inicial deste e do início do último 
segmento são iguais, não havendo qualquer intersecção, mas sem pausa escrita. 
 
- η - 
 
O Sempiternam é muito simples e modesto, manifestando o seu significado através da 
longa duração da sílaba tónica desta palavra. 
                                                          
712 Ver III no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
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Communio (44.7) 
 
Como o próprio nome diz, esta obra era cantada inserida na preparação da Comunhão, já 
após a transfiguração do pão e do vinho. Na medida em que a Comunhão é um acto 
litúrgico que tem por fim manter viva a lembrança de Cristo e do seu sacrifício «hæc 
quotiescumque feceritis, in mei memoriam facietis» [todas as vezes que estas coisas 
fizerdes, fazei-as em minha memória], é natural que a assembleia ‘se lembre’ neste 
contexto de renovar os seus pedidos quanto aos falecidos, segundo o que o mote dá a 
entender, com franca esperança de que sejam atendidos.  
 
Tradução 
 
Lux æterna luceat eis, Domine 
Cum Sanctis tuis in æternum 
Quia pius es 
Requiem æternam dona eis, Domine 
Et lux perpetua luceat eis. 
Cum Sanctis tuis in æternum 
 
Quia pius es 
Brilhe para eles, Senhor, a luz eterna,  
com os vossos Santos na eternidade,  
porque sois cheio de misericórdia.  
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso,  
e brilhe para eles a luz eterna,  
em companhia dos vossos Santos, na 
eternidade:  
porque sois cheio de misericórdia 
 
No Communio as duas ideias-básicas do Requiem aparecem seguidas por duas novas 
componentes: A perspectiva de que o defunto se vá juntar aos Santos e, por conseguinte, 
não necessitará sofrer, uma vez que estes, como os mártires, seguem imediatamente para a 
vida eterna, sem purgatório, seguida da afirmação de que o Senhor é pius, um adjectivo 
que pode ter muitas traduções, como por exemplo: afectuoso, dedicado, amigo, benévolo, 
terno, devotado, virtuoso, honesto; mas também justo, cumpridor, sagrado e devoto, pelo 
que se justifica a tradução oficial que se reproduz acima. 
   
 
Segmentação 
 
entoação 
Lux æterna  α g
 
 
 
 
17 ½ semibreves 
luceat eis Domine β SOL
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intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
12 semibreves 
cum sanctis tuis  
in æternum 
γ  
SOL plagal 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 ½ semibreves 
Quia pius es δ SOL 
   
 
entoação 
  
Requiem æternam  
dona eis Domine 
ε  
c l 
   
 
9 semibreves 
  
Et lux perpetua luceat eis ζ SOL 
intersecção de 1 ½ semibreve 
▼ 
11 ½ semibreves 
cum sanctis tuis  
in æternum 
η  
SOL plagal 
intersecção de 1 mínima 
▼ 
7 ½ semibreves 
quia pius es θ SOL 
   
    Total de 58 semibreves 
 
 
 
Representação Esquemática 
 
 α 
   β          
     γ        
      δ       
       ε      
         ζ    
           η  
A 
V 
A 
N 
Ç 
O 
 
D 
O 
 
T 
E 
X 
T 
O 
▼ 
            θ 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 f l ↔ c ll          g l 
Altus C3 g ↔ g l          d l 
Tenor C4 f ↔ f  l          g 
Bassus F4 
 c                      a l                      e l  (a)  a 
           a        G ↔ c l           G 
 
 
Finalmente, volta a estar presente uma peça de fácil atribuição modal. Tanto o cantus 
firmus como a composição de Cardoso do Communio estão no 8. modo, caracterizado 
como suave, repousado e sossegado ― não tendo um único planeta correspondente, mas 
sim, todo o céu estrelado ― absolutamente ideal para o texto e para o ambiente que a  
situação litúrgica pede. 
 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A entoação é apresentada sem quaisquer figuras a não ser puncti notados como brevis 
pretas e com uma distribuição das sílabas muito original, que pode eventualmente ser um 
erro de impressão, mas que não soa mal. A distribuição que se lê nos livros actuais dá uma 
nota a Lux, duas a æ-, duas a -ter- e uma a –na, para as mesmas alturas que usa Cardoso 
(Liber Usualis, p. 1815). 
 
- β - 
 
Em toda a polifonia, não há uma voz que esteja encarregada de portar cantus firmus em 
notas longas. As muitas mínimas seguidas, as colcheias do c.7 e a tirata do Bassus (c.11), 
seguida da repetição saltada da palavra Domine, fazem deste um segmento muito movido, 
radicalmente diferente dos luceat eis do Introitus e do Gradual, num fenómeno semelhante 
ao desta diferença no Requiem de 1625, e que pode eventualmente ser visto associado ao 
facto de que este número está em c enquanto os outros dois eram em ¢.  
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- γ - 
 
Este segmento leva todas as vozes às suas notas culminantes. De forma defasada, ouve-se 
claramente prolação ternária nas palavras Sanctis tuis, através de dois choreus713, ao que se 
pode chamar dichoreus, que serão certamente expressão do bem-estar em que os defuntos 
se hão-de encontrar na companhia dos santos. As quatro semibreves finais do Superius são 
citação do cantus firmus. 
 
- δ - 
 
Este segmento tem mais movimento rítmico, embora comece associando as três vozes mais 
graves contra o Superius, cadenciando ao final de forma muito clara, com um ornamento 
em 10as entre o Tenor e o Superius. 
 
- ε - 
 
Neste motivo de recitação inicial do 8. modo, Cardoso indica que quer a primeira sílaba de 
Domine mais longa. 
 
- ζ - 
 
Enquanto as outras vozes actuam homorrítmicas, o Tenor continua a recitação típica do 8. 
modo, com excepção da sua última nota.  
 
- η - 
 
Este segmento é uma reprodução do ‘γ’, com o início ligeiramente distinto. 
 
                                                          
713 Ver comentários ao Choreus no 5.2 RÍTMICA do GLOSSÁRIO. 
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- θ - 
 
Este é uma reprodução do segmento ‘δ’, com uma diferença significativa: aqui não se 
repete a falsa relação que se havia observado no c.27, entre Superius e Altus (FA#-FA 
natural)714. 
 
 
 
Comentário final 
 
 
Ainda mais do que para a Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ, é fundamental 
que se insira, em concertos ao vivo e em gravações ― sempre que não tenham, como a 
deste Doutoramento tem, intuito pedagógico catalográfico, facilitando o acompanhamento 
da partitura pelo CD ― outras obras entre os números do Requiem. Não só devido às 
repetições de texto, mas mesmo com o intuito de dar um fio condutor à celebração. O 
compositor de uma missa pro defunctis tinha em mente a composição de peças que não 
seriam ouvidas seguidas e que teriam precisamente o papel de dar unidade ao ritual. 
Quando se canta um Requiem renascentista todo de seguida, está-se a cometer uma 
injustiça com a obra, uma vez que não foi concebida para ser ouvida assim715, podendo 
soar tolamente repetitiva, quando na verdade é poeticamente recorrente, ou melhor: é 
reminiscente, se inserida num contexto que permita o afastamento necessário entre os 
diversos números, seja através de motetes, de gregoriano ou de leituras. 
                                                          
714 Este tipo de incongruência é muito comum em repetições (compare-se por exemplo os c.33 e 56 do Ave 
dulcissima Maria, terceira obra no Sacrarum Cantionibus 5vv de 1603, de Gesualdo di Venosa, um 
compositor que costuma ser extremamente cuidadoso com colocação de acidentes). Sempre que as diferenças 
não atentem contra a gramática musical em que se insere a obra ou tão pouco sejam prejudiciais à expressão 
do texto, pode-se cantá-las conforme estão escritas. 
 
715 Um erro semelhante constitui, por exemplo, a execução seguida da Oratória de Natal BWV 248 de Johann 
Sebastian Bach, num só dia, quando na verdade é constituída por seis cantatas ― respectivamente para 25, 26 
e 27 de Dezembro, para 1º de Janeiro, para o primeiro Domingo do Ano Novo e para o Dia da Apresentação 
de Jesus (2 de Fevereiro) ― que na verdade não são longas, mas que assim soam como uma obra enorme e 
pesadíssima, numa grande injustiça para com as suas verdadeiras vocações. 
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A fama internacional do Requiem de 1625 tem todo o mérito. Não obstante, este, que 
felizmente não é uma imitação a 4vv daquele outro (veja-se por exemplo a enorme 
diferença entre o in memoria ou o offertorium de ambos), mas sim, uma obra dentro da 
mesma tradição, tem também muito encanto próprio, merecendo a sua parte de atenção. 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 563 – O motete pro defunctis
3.11.3 O motete: Domine ne recorderis (45.)716 
 
 
Não foi possível encontrar nenhum outro motete ibérico sobre este texto, o que demonstra 
originalidade na escolha do início deste texto de responso, com acréscimo do vocativo 
Domine, para composição de um motete pro defunctis.  
 
Não deixa de ser curioso que Cardoso tenha num mesmo Livro escrito seguidas duas obras 
praticamente sobre o mesmo texto, a não ser que se deva entender cada uma como ossia da 
outra, ou seja, que o cantar deste motete fosse opcional ao do responso, dependendo da 
adequação, ou não, por exemplo, de canto alternatim. 
 
 
Tradução 
 
Domine  
ne recorderis peccata mea 
Dum veneris  
iudicare saeculum 
 per ignem. 
quia in inferno  
nulla est redemptio. 
Senhor, 
não te recordes dos meus pecados 
vindo Vós 
a julgar o mundo 
pelo fogo. 
Pois no inferno 
não há redenção. 
 
 
 
Por aproveitar o seu início, recomenda-se leitura dos comentários ao texto do responso que 
se segue, no sub-capítulo de análise 2.11.4. 
 
                                                          
716 Pp. 237-240 da edição anexa. 
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Segmentação 
 
45 semibreves 
Domine  
ne recorderis peccata mea 
α (RE plagal) 
SOL plagal 
intersecção de 4 ½ semibreves 
▼ 
18 ½ semibreves 
Dum veneris  
iudicare saeculum 
per ignem. 
β  
 
SOL 
intersecção de 3 ½  semibreves 
▼ 
19 ½ semibreves 
quia in inferno  
nulla est redemptio. 
γ  
SOL 
   
Total de 75 semibreves 
 
Representação Esquemática 
 
      
  α    
    β  
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D 
O 
 
T 
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T 
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▼ 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 f l ↔ d l          g l 
Altus C3 f ↔ a l          d l 
Tenor C4 d ↔ es  l          g 
Bassus F4 
b C g l  d l    
b 
g        G ↔ b            G 
 
Este motete encontra-se no 2. modo (transposto 4ª acima), descrito como triste, choroso e 
melancólico, estando associado à Lua. 
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Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
A obra começa por destacar isoladamente o vocativo inicial, só então partindo para a 
elaboração contrapontística. Até ao c.22, não volta a aparecer a palavra Domine, 
demonstrando que os primeiros três compassos não foram concebidos unicamente como 
portal da obra, mas sim, como dado constituinte do discurso literário, compreendido dentro 
de um determinado gesto de Oratória. Enquanto ne recorderis tem um tema regular, embora 
seja imitado tanto diatónico como, outras vezes, real, peccata mea é muito variado. É 
curiosa a forma como a sensível que havia ficado ‘pendurada’ no Superius (c.12), é 
resolvida na primeira entrada do Bassus, num momento de fragilidade que pode ser 
interpretado como expressão musical de peccata. No c.23 volta a ser ouvido Domine, assim 
como nos c.29-32 aparece duas vezes seguido nas duas vozes superiores, acabando de 
forma suspensiva em RE Maior, numa passagem semelhante à dos c.18-19 do hino Panis 
Angelicus (26.), continuando a partir de RE menor um trecho final do segmento que volta a 
não ter Domine. 
 
- β - 
 
Este segmento é fundamentalmente caracterizado pelo aproveitamento do intervalo de 3ª, 
principalmente menor, mas também Maior. Curiosíssima é a situação harmónica do c.53 
em que, não bastando ter a 5ª aumentada no acorde de RE Maior, o Altus logo salta a FA 
natural (!). Por mais que se tente resolver esta cacofonia compreendendo-a como sendo 
uma gralha de imprensa, não há nenhuma solução feliz que não altere completamente a 
passagem, sendo melhor deixá-la como está. A transição entre o fim deste e o avançar do 
segmento seguinte perdura sobre DO menor de forma invulgarmente longa. 
 
- γ - 
 
O último segmento tem para quia in inferno, nas suas duas versões, um tema repetitivo 
sobre poucas notas, como se a alma estivesse numa prisão, de forma muito semelhante aos 
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c.6-11 do Superius no motete Non mortui717 , do Liber primus missarum, para o texto «qui 
sunt in inferno», duma obra também vocacionada para a celebração de defuntos. nulla est 
tem notas longas e redemptio, melismas, como que a travar o movimento até ao fim da 
obra.  
 
 
Comentário final 
 
Este é um motete denso e grave, de defuntos, lembrando o ambiente do de Bartholomeu 
Trosylho (c.1500-1567) que se lê na Antologia de Polifonia Portuguesa (1490-1680)718, 
também chamado simplesmente pro defunctis, como aparece no fólio em que está impresso 
o de Cardoso (81v). Nesta peça há que aproveitar todos os gestos de generosidade 
melódica, sem querer acentuar ainda mais o seu peso natural, dando no entanto dinâmica 
muito piano às passagens que manifestamente o pedem. 
 
                                                          
717 Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P. 237. 
 
718 Portugaliæ Musica XXXVII. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1982. Pp. 44-46, infelizmente, com 
muito má colocação de texto. 
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2.11.4 O responso pro defunctis (46.)719  
 
Dentre os compositores da Península Ibérica, só Juan Esquivel de Barahona  fez também 
imprimir, em 1608 (Mocteta festorum et dominicarum), uma versão polifónica deste 
responso. No entanto, na biblioteca musical de D. João IV havia quatro outras versões 
manuscritas: Duas de Gabriel Díaz Besson, uma de Cosme de Baena Ferreira e uma de Frei 
João Fogaça720, bibliotecário de D. João IV. 
 
No Liber Usualis, este quarto responso do segundo nocturno do ofício de defuntos, sem 
Kyrie eleison/Christe eleison/Kyrie eleison e Requiescant in pace,  está impresso na página 
1792, após a seguinte leitura (Job 14: 13-16): 
 
“Quis mihi hic tribuat, ut in inferno protegas me, et absacondas me, donec per transeat furor 
tuus, et constituas mihi tempus in quo recorderis mei? Putasne mortuus homo rursum vivat? 
Cunctis diebus quibus nunc milito, exspecto donec veniat immutatio mea. Vocabis me, et ego 
respondebo tibi: operi manuum tuarum porriges dexteram. Tu quidem gressus meos denumerasti, 
sed parci peccatis meis.”721 
 
Todavia, na medida em que aparece seguido de Kyrie e de Requiescant in pace, como o 
Libera me impresso após a missa pro defunctis do seu Liber primus missarum722, mais 
                                                          
719 Pp. 241-244 da edição anexa 
 
720 NERY, Rui Vieira: The Music Manuscripts in the Library of King D. João IV of Portugal (1604-1656): A 
Study of Iberian Music Repertoire in the Sixteenth and Seventeenth Centurys (Dissertação de Doutoramento). 
The University of Texas at Austin, 1990. Respectivamente, nas pp. 430, 512 e 514 
 
721 [Quem me dera que tu me encobrisses no sepulcro, e me escondesses nele até ter passado o teu furor, e me 
assinalasses o tempo em que te lembrarás de mim. Pensas por ventura que um homem já morto voltará a 
viver? Todos os dias em que agora combato, espero que chegue a minha mudança. Tu chamar-me-ás e eu 
responderei : estenderás a tua dextra para a obra das tuas mãos. Em verdade tu contaste todos os meus passos, 
mas perdoa os meus pecados.] 
 
722 Portugaliæ Musica VI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1962. P.s 253-257. 
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parece estar este responso vocacionado para substituir aquele outro, inserido no ritual de 
Absolvição que se segue à Missa de Defuntos. 
 
Tradução 
 
  
Ne recorderis peccata mea, Domine 
Dum veneris judicare saeculum per 
ignem. 
Dirige Domine Deus meus, in conspectu 
tuo viam meam. 
Dum veneris judicare saeculum per 
ignem. Requiem aeternam dona eis 
Domine: et lux perpetua luceat eis 
Kyrie eleison 
Christe eleison 
Kyrie eleison 
Requiescant in pace. 
Não te recordes dos meus pecados, 
Senhor, vindo Vós a julgar o mundo pelo 
fogo. 
Senhor, meu Deus, dirigi os meus 
caminhos na vossa presença. 
Vindo vós a julgar o mundo pelo fogo. 
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso, e 
brilhe para eles a eterna luz. 
Senhor, tende piedade de nós 
Cristo, tende piedade de nós 
Senhor, tende piedade de nós 
Que descansem em paz. 
 
 
O texto encerra vários pedidos. O primeiro é expresso por quem morre, prestes a seguir 
para o purgatório; o segundo, tanto pode ser deste, como dos que cá permanecem; já o 
terceiro, é claramente um apelo dos entes que ficam, rogando pelo descanso da alma dos 
que se foram, assim como pela luz eterna. Embora também seja frequente encontrar a 
versão singular (requiescat), Cardoso acaba o texto no plural. Quanto à frase dum veneris 
judicare saeculum per ignem [vindo Vós a julgar o mundo pelo fogo] recomenda-se leitura 
da Primeira Epístula aos Cotíntios 3: 11-13, reproduzida e comentada na análise do 
Offertorium da Missa pro defunctis, subcapítulo de análise 2.11.2. Ao texto normal do 
responso, inserido no ofício de defuntos, acrescentou Cardoso as partes obrigatórias de um 
responso para o Ritual de Absolvição (Kyrie/Christe/Kyrie e Requiescant in pace), 
conforme comentado acima. 
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Segmentação 
 
18 semibreves 
Ne recorderis α RE
 
 
 
 
Entoação 
peccata mea Domine β f
 
 
 
 
20 semibreves 
Dum veneris iudicare γ FA
 
 
 
 
Entoação 
saeculum per ignem. δ f
 
 
 
 
32 semibreves 
Dirige Domine Deus meus ε FA
 
 
 
 
Entoação 
in conspectu tuo  
viam meam. 
ζ 
f
 
 
 
 
20 semibreves 
Dum veneris iudicare γ FA
 
 
 
 
entoação  
saeculum per ignem. δ f
 
 
 
 
28 semibreves 
Requiem aeternam  
dona eis Domine: 
η 
DO
 
 
 
 
entoação 
et lux perpetua luceat eis θ d
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20 semibreves 
Kyrie eleison ι RE 
 
 
 
 
entoação 
Christe eleison 
Kyrie eleison 
κ  
d 
 
 
 
 
8 semibreves 
Requiescant. λ MI 
 
 
8 semibreves 
In pace. µ MI 
   
           Total de 134 semibreves 
 
 
 
Representação Esquemática 
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Outros dados: 
        
nomes 
 
claves  notas iniciais âmbitos acorde final 
Superius C1 d l ↔ d l          a l 
Altus C3 h ↔ a l          cis l 
Tenor C4 d ↔ f  l          a 
Bassus F4 
 C a l            d l    
d 
            A        A ↔ a            A 
 
 
Do ponto de vista modal, esta obra mais parece ser uma colagem. De facto, o seu final 
(c.60-67) está no 3. modo, muito semelhante à mesma passagem no Libera me, mas 
nenhum outro segmento o acompanha nas suas características. O cantus firmus, até ao 
segmento ‘η’ tem semelhança com o que se lê no Liber Usualis, podendo, como este, ver 
atribuído o 6. modo, descrito como lastimoso, doloroso e terno, e que muitas vezes tem 
frequentes cláusulas intermédias sobre RE723. No entanto, o et lux perpetua (segmento ‘θ’) 
parece-se mais com este mesmo texto no Libera me de Cardoso, que está no 1. modo, do 
que propriamente como o cantus firmus do ne recorderis do Liber Usualis. Assim também 
o Kyrie/Christe/Kyrie, claramente no 1. modo, caracterizado como nobre e claro.  Ou seja, 
a obra usa para distintos segmentos os modos: 6., 1. e 3. 
 
 
Análise de cada segmento 
 
- α - 
 
Apesar da aparente resolução do Superius e do Tenor no c.4-5, apoiada pelo intervalo de 4ª 
do Bassus, a tensão continua a ser encaminhada até ao c. 6, quando as mínimas 
descendentes tanto relaxam como dão impulso para a cláusula final. A voz do Altus, que 
aliás tem nas primeiras duas notas uma alfamocha brevis-brevis, como só se vê uma única 
outra vez em todo o Livro724,  é particularmente expressiva, como numa lenta torção. 
                                                          
723 Nos Magnificat de Cardoso no 6. tom há quatro cláusulas sobre RE; nos de Duarte Lobo, três. O exórdio 
do magnificat sexti toni a 4vv de Cardoso valoriza igualmente a nota melódica RE, inicial em duas das quatro 
entradas. Ver Portugaliæ Musica XXVI. Fundação Calouste Gulbenkian. Lisboa, 1976. Pp 76. 
 
724 No Introitus da Missa pro defunctis (44.1), Superius, sílaba eis, fólio 72v. 
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- β - 
 
Já nesta primeira entoação alternatim gregoriana se põe um problema que irá tocar 
igualmente a todas as outras: a ausência de bemol na edição original, questão que se põe 
igualmente para o Credo da Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ (3.2). 
Embora não se saiba o motivo para esta falta do acidente (talvez por contar com ele na 
armação de clave, o que aliás seria de se esperar numa obra do sexto modo725), é necessário 
acrescentá-lo em todas as notas SI destas entoações, seguindo a regra super LA semper 
canendum FA [acima do LA canta-se sempre FA726], o que normalmente não seria 
suficiente para dispensar a presença do sinal gráfico. Nesta, do ponto de vista expressivo, é 
importante destacar o vocativo como tal. 
   
- γ - 
 
Esta presa é muito majestosa, começando aguda, inteiramente distinta do Dum veneris do 
Libera me. Mais uma vez, os movimentos descendentes aparecem associados a valores 
mais curtos. 
 
- δ - 
 
Esta talvez seja, em todas as entoações, aquela mais semelhante à sua versão no actual 
Liber Usualis, muito característica do 6. modo. 
 
                                                                                                                                                                                
 
725 Ver tabela no fim do subcapítulo 1.2.3 O uso de claves. 
 
726 Esta regra de musica ficta determina que quando se ultrapassa o âmbito de um Hexacórde em uma única 
nota, voltando a descer, este intervalo deverá ser de semitom. 
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- ε - 
 
Este é o segmento mais longo da obra e certamente também o mais agitado, até que a partir 
do c.30 os valores voltam a ser mais lentos, conduzindo gradualmente à cláusula final. 
 
- ζ - 
 
Esta entoação é muito simples, completamente distinta da que se lê no Liber Usualis, 
muito melismática. 
 
- η - 
 
Pela primeira vez, usa-se noema727, com um efeito particularmente expressivo devido ao SI 
natural. O SIb do c.43 volta assim a ser ouvido como um verdadeiro acidente, auferindo  
um gesto deprecatório a este Domine. Já no c.45, é um SI natural a bela comissura728 que 
dá movimento à região pré-cadencial. O segmento polifónico acaba muito grave, como se 
de facto tivesse necessidade da continuação da frase. 
 
- θ - 
 
A versão do Liber Usualis é mais aguda e sumptuosa. A usada por Cardoso, é 
extremamente simples, aplicando no entanto, pela única vez nas entoações de todo o 
responso, um valor de duração diferente: a longa preta, que deve ser cantada mais longa 
que as restantes notas. 
 
                                                          
727 Ver XXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO. 
 
728 Ver XXXI no 5.1 FIGURAS do GLOSSÁRIO.  
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- ι - 
 
Assim como o segmento ‘ε’ havia surgido do agudo para o grave, indicando a forma como 
Deus se nos dirigiria, este tem as entradas do grave para o agudo, dirigindo o pedido da 
terra para o céu. Todo ele tem muitos valores longos ou isorrítmicos, ao mesmo tempo 
majestoso e modesto. 
 
- κ - 
 
Embora na edição de 1648 não haja qualquer indicação neste sentido, Kyrie eleison  e 
Christe eleison devem receber generosa separação. 
 
- λ - 
 
A entrada homorrítmica num LA menor, após o trecho gregoriano haver acabado num d, 
provocando intervalo de 7ª menor no Tenor, é um indício de que esta passagem não era 
cantada agora, mas sim, após outros procedimentos litúrgicos não cantados (ver o Liber 
Usualis, p. 1768). Este noema, com um acorde rebatido, é ainda mais simples que este 
mesmo trecho no Libera me  de 1625. 
 
- µ - 
 
Apesar do episema vertical que separa a meio esta frase gramatical (requiescant in pace), 
ouve-se  cromatismo directo no Superius. Esta audição destacada do SOL, faz com que o 
acorde final (de LA Maior) soe estranho, como que vindo de outro mundo, também por 
não ter 5ª, assim como os dos segmentos ‘α’, e ‘ι’, dando uma cor muito própria a este 
responso. 
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Comentário final 
 
Para que este responso tenha o efeito alternatim que lhe cabe, é importante que os cantores 
entendam as entoações gregorianas sempre como continuação dos segmentos polifónicos 
imediatamente anteriores, e não como introduções aos segmentos polifónicos seguintes, 
que precisam de muita paz e silêncio para começar. 
 
A relação entre os valores longos e a curta duração dos segmentos, tanto polifónicos como 
gregorianos, faz desta obra uma peça de interpretação bastante gratificante, desde que se 
lhe reconheçam as características de construção conforme foi concebida, e que, embora 
sejam simples, devido à grande transparência da sua textura, são particularmente delicadas.    
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3.  onsiderações finais 
 
 
“Работая над этим [писать книги о русской музыке], я почувствовал, что  у меня не 
хватает не только филосовского и эстетического образования, но даже знания 
нужнейших терминов по этой части. Я снова бросил свой труд и принялся за чтение 
«Истории философии» Льюика. В промежутках между чтением я набросал 
небольшие скатейки о Глинке и Моцарте, о дирижерах и музыкальном образовании и 
т. п. Все это выходило неуклюже и незрело. Читая Лъюиса, я делал выписки из него 
и из приводимых им филосовских учений, а также записывал и собственные мысли. 
Я целые дни думал об этих предметах, переворачивая так и сяк свои отрывочные 
мысли. И вот, в одно прекрасное утро, в конце августа или начале сентября, 
почуствовал я крайнее утомление сопряженное с каким-то приливом k голове и 
полной спутанностью мышления. Я перепугался не на шутку и даже в первый день 
совершенно лишился аппетита. Когда я сказал об этом жене, то она, конечно 
уговорила меня бросить всякое занятие, что я и сделал, и до отъезда в Петербург, 
ничего  не читая, гулял по целым дням, стараясь не быть один. Когда же оставался 
один, то неприятные, навязчивые идеи неотступно начинали лезть в голову. Я думал 
о религии и о покорном примирении с Балакиревым. Прогулки и отдых, однако, 
помогли, и я переехал в Петербург совсем опомнившимся. Но к музыке я совершенно 
охладел, и мысль заняться своим филосовским образованием неотступнно 
преследовала меня. Несмотря на совет доктора Т. И. Богомолова, я стал много 
читать. Тут был и учебник логики, и философия Герб. Спенсера, Спиноза, 
эстетические сочинения Гюйо и Геннекена, разные истории философии и т. д. Я 
чуть не каждый день покупал книги, читал их, перескакивая от одной к другой, 
исчеркивал поля заметками, затем все думал и думал, записывал и составлял 
заметки. Мне захотелось написать большое сочинение об эстетике музыкалного 
искуства. Русская школа оставалась пока в стороне. Но вместо эстетики я лез в 
общую метафизику, боясь начать слишком близко и мелко. И вот все чаще и чаще у 
меня стали повторяться какие-то весьма неприятные явления в голове: не то 
приливы, не то отливы, не то головокружение, а скорее всего ощущение тяжести и 
давления. Эти ощущения, которые связывались с различными навязчивыми идеями, 
весьма тяготили и пугали меня.“729 
                                                          
729 РИМСКИЙ-КОРСАКОВ, Н. А (RIMSKY-KORSAKOW, N. A:): Летопись моей музыкальной жизни 
(Crónica da Minha Vida Musical). Государственное Музыкальное издательставо (Editora Estatal de 
Música). Москва (Moscovo), 1955. Pp. 178-179. [A minha tarefa (escrever um livro sobre a música russa), 
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Embora não pretenda empreender esforços minimamente semelhantes aos de Rimsky-
Korsakow, nem, muito menos, sofrer as mesmas consequências, deixo algumas 
considerações de índole mais teórica, ou até filosófica, para o fim do trabalho, de maneira 
que possam ser citadas, articuladas e concebidas reflectindo a relação que se viveu entre a 
prática musical e a componente de análise da dissertação, constituindo-se assim o fundo 
com que se pretende que seja lida esta conclusão.  
 
No Proémio, pus a questão: «Como percorrer e aplicar na actividade artística uma 
trajectória de estudo que desencadeie sensibilização profunda e amadurecimento da 
interpretação musical, no caso específico do Livro de varios motetes?», salientando o facto 
de que nesta tese não se pretendia abordar senão este caso específico, sem generalizar ou 
                                                                                                                                                                                
fez-me reconhecer que carecia de toda a preparação filosófica e estética, ignorando também os termos 
técnicos mais vulgares destas matérias, coisa que me fez abandonar o trabalho para ler a História da Filosofia 
de Lewes, alternando a leitura com apontamentos para verbetes sobre Glinka, Mozart, maestros, educação 
musical, etc., parecendo-me que tudo isso não encerrava quantidade nem consistência. Aproveitava o Lewes 
para retirar citações das suas ideias filosóficas e também escrevia as minhas próprias, passando dias inteiros a 
meditar sobre tudo aquilo, devaneando-se os pensamentos, até que numa bela manhã, em fins de Agosto ou 
início de Setembro, senti grande peso associado a afluência de sangue na cabeça e completa confusão das 
minhas ideias, assim como perda de apetite. Contei à minha esposa o que se passava e ela convenceu-me a 
abandonar todos os meus trabalhos, vagando pelo bosque e pelos campos até regressar a São Petersburgo. O 
meu estado obrigava-me a ter sempre companhia, pois quando ficava sozinho, era vítima de alucinações, e 
desaparecia em profundas meditações sobre religião, propondo-me à humilde reconciliação com Balakiriew. 
Os passeios e a tranquilidade exerceram o seu efeito. De volta a São Petersburgo, notei que o meu cérebro se 
afirmava, ainda que houvesse declinado o meu amor pela música, substituído pelo estudo da filosofia, ideia 
que pesava sobre mim. Não fiz caso dos conselhos do Dr. T. I. Bogomolova e empreendi a leitura de várias 
coisas, entre elas, um manual de Lógica, as obras de Herbert Spencer y Spinoza; os escritos sobre estética de 
Guiot e Heneken, várias histórias da filosofia, etc., adquirindo novos livros quase todos os dias, que lia 
saltando de uns para os outros; escrevia notas marginais, também pensava e meditava, elaborava planos. 
Estava com vontade de escrever uma volumosa obra sobre a estética da música. Naquele momento deixei a 
Escola Russa para mais tarde, mas em vez de tratar sobre estética, enrolava-me nas malhas da metafísica 
geral, temendo cair na vulgaridade. Isto motivou nova debilidade cerebral, ou melhor dizendo, o peso e a 
grande tensão. Estes sintomas estavam associados a ideias fixas que me assustavam.] A obtenção deste livro 
e a tradução do trecho acima não teriam sido possíveis sem a simpática ajuda de Виталий Доценко (Vitali 
Dotsenco) e de Евгений Зудилкин (Evgueni Zudilkin). 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 579 – Considerações finais
teorizar mais do que o necessário. No entanto, ainda que sem revogar as ressalvas iniciais, 
agora que todo o resto está concluído, prefiro abordar este assunto partindo do longínquo 
para o cercano, ou seja, começando numa área distinta, a da Literatura, chegando ao campo 
da Música, primeiro num plano geral, até retornar a esta experiência concreta: 
 
“oh dear, how puzzling it all is! I’ll try if I know the things I used to know. Let me see: four times 
five is twelve, and four times six is thirteen, and four times seven is ― oh dear! I shall never get 
to twenty at that rate!”730 
 
A ‘tabuada de Alice’ pode ser lida como simples absurdo ― comparável ao 
aproveitamento da Aritmética na peça La Leçon (1951), de Eugène Ionesco731 ― ou 
investigada com menor ou maior profundidade. 
 
De facto, com a tabuada conforme é praticada no Reino Unido (onde segue até 12), 
continuando a sua sequência, Alice não chegaria a 20 (4x12=19). 
 
“A. L. Taylor, em seu livro The White Night propõe uma teoria interessante, porém mais 
complicada: quatro vezes cinco é igual a doze num sistema numérico com base 18, quatro vezes 
seis é igual a treze num sistema numérico com base 21. Se levarmos esta progressão adiante, 
sempre aumentando a base em três, os nossos produtos continuam aumentando em um, até que 
chegamos a 20, onde pela primeira vez o sistema malogra: quatro vezes treze não é vinte, num 
sistema numérico de base 42."732 
 
                                                          
730 CARROLL, Lewis: Alice´s Adventures in Wonderland. Gutenberg Project. Public Domain in PDF, 1994. 
P. 7. [ó céus, como está tudo tão confuso! Vou ver se ainda sei o que sabia. Deixe-me ver: quatro vezes cinco 
é doze, e quatro vezes seis é treze, e quatro vezes sete é… ó céus! Assim nunca vou chegar a vinte!] 
 
731 Nesta peça, típica do ‘Teatro do Absurdo’, um professor de Matemática fica furioso por ver uma sua 
aluna, incapaz de resolver nem uma única operação aritmética, acertar a resposta de qualquer tarefa de 
cálculo, sem nenhum mérito de lógica, mas sim, por ter decorado o resultado de todas as contas possíveis. 
 
732 GARDNER, Martin, introdução e notas para CARROLL, Lewis: Alice – Edição Comentada. Jorge Zahar 
Editor. Rio de Janeiro, 2002. 
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Que sentido fará, independentemente da ludicidade que a resolução de desafios possa já por 
si oferecer, um estudo tão aprofundado deste ponto?  
 
Certamente, aproximará o leitor do mundo de Lewis Carroll ― que foi Lector de 
Matemática Pura no Christ Church College de Oxford, cuja fachada serviu aos filmes de 
‘Harry Potter’, motivo por que hoje, a título de brincadeira, é chamado ‘Hogwood’ ― 
permitindo-lhe viver mais intensamente o livro, por compartilhar experiências típicas do 
mundo do autor. 
 
No caso das artes performativas, este tipo de vontade/necessidade de aprofundamento tem 
ainda outras componentes, uma vez que os intérpretes são embaixadores do autor junto ao 
público, intuindo e saciando desejos da mais profunda origem.  
 
“Unser Bedürfnis zu verstehen, schließt das Bedürfnis ein, sich selbst zu verstehen. Wir verstehen 
uns aber nicht nur aus uns selbst heraus, sondern immer auch in der Relation zum Anderen, in 
dem wir uns im Anderen verstehen. Das setzt voraus, das wir versuchen, den Anderen zu 
verstehen. ¶ Beim Musizieren, das als eine Art ‘Ästhetischer Darstellung von Welt’ gelten kann, 
ist dies möglich. [...] Ich vollziehe beim Musizieren nach, wie der Komponist mit seinem Material 
‘Spielt’. Dort wo ich sein ‘Spiel’ als ungewöhnlich, als erstaunlich, verwirrend usw. Empfinde, 
urteile ich und vergleiche es bewußt oder unbewußt mit meinen eigenen Vorstellungen vom 
Umgang mit dem musikalischen Material [in dem Fall von Cardoso, auch mit dem literarischen] 
[...] die ästhetische Wahrnehmung des symbolischen vermittelten Anderen (im Spiel) führt also 
nicht nur zu dessen Wahrnehmung, sondern auch zu einer selbstvergewisserung.“733 
 
                                                          
733 SCHÖNHERR, Christoph: Sinn-erfülltes Musizieren, Chancen und Grenzen seiner Vermittlung in 
Probensituationen. Gustav Bosse Verlag. Kassel, 1998. P.s 36-37. [A nossa necessidade de compreender 
insere-se na necessidade de nos compreendermos a nós mesmos. Nós porém não nos compreendemos por nós 
próprios, mas sim, sempre também na nossa relação com os outros, na medida em que nos compreendemos 
no outro. Isto parte da premissa de que tentemos compreender o outro. ¶ Ao fazer música, actividade que 
pode ser entendida como ‘representação estética de um mundo’, isto é possível. (...) Eu imagino e 
compreendo, enquanto faço música, a forma como o compositor brinca/joga com o seu material. Onde a sua 
brincadeira/jogo me parece estranha, incrível, confusa, etc., faço o meu juízo e comparo o seu procedimento, 
consciente ou inconscientemente, com a minha ideia de como lidar com este material (No caso de Cardoso, 
também com o texto literário). (…) A percepção estética do outro indirecto (através do jogo) não leva só à 
percepção deste outro, como também a uma confirmação de si próprio.] 
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No presente trabalho, este processo deu-se tendo em conta o seguinte esquema:   
 
 
?
TEXTO 
LITERÁRIO 
 
 
? 
COMPOSITOR    ↔ OBRA 
↓ 
↔    INTÉRPRETE 
 PÚBLICO  
 
 
Sem querer abusar de comparações entre campos distintos do saber, diria que, no quadro 
acima, a obra é como uma panela onde se cozinha e da qual se come. Na trajectória de 
interiorização das obras do Livro foi de fundamental importância deixar que o texto 
literário, quase sempre bíblico, fosse abordado também independentemente da composição, 
ajudando-nos a melhor compreender as escolhas do compositor, comparando as nossas 
reacções à matéria prima (o texto) com as soluções de Manuel Cardoso (a música), 
actuando as descobertas advindas desta comparação como catalizador de processos de 
decisão e de amadurecimento da interpretação musical. O facto de se representar no 
esquema acima tanto a relação entre compositor e obra como aquela entre obra e intérprete 
com setas de duplo sentido procura reflectir o facto de que, embora a representação 
impressa original de cada obra permaneça inalterada (na edição de 1648), tanto a nossa 
maneira de as cantar como a nossa visão analítica estão sempre a mudar, num processo a 
que tão pouco fica imune um compositor, diante das próprias obras que cria734. Na 
perspectiva desta dinâmica, a comunicação entre os intérpretes constitui um elemento 
valioso, potenciando a sensibilidade individual, tanto pelo diálogo, como nas outras 
experiências sensoriais que a arte permite. 
 
  
                                                          
734 Como na Escultura, também na Música a obra que se escreve — ou seja, o material em transformação — 
oferece a sua própria resistência ou fragilidade, influenciando os passos do compositor, podendo até 
surpreendê-lo. 
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“Mein eigener hermeneutischer Entwurf [Gadamers] ist seiner philosophischen Grundansicht nach 
nicht viel anders als Ausdruck der Überzeugung, daß wir nur im Gespräch an die Sachen 
herankommen. Nur dann, wenn wir uns der möglichen Gegensich aussetzen, haben wir Chancen, 
über die Enge unserer eigenen Voreingenommenheit hinauszugelangen” 735 
 
Este processo, inspirado por variada contextualização, tomou forma a partir da aferição 
estrutural de cada obra e do Livro como um todo, pois... 
 
“Durch den reflexiven Rückgang auf die eigene Vorstruktur wird es [...] allererst möglich, die 
hintergründige Ausgelegtheit halbwegs zu kontrollieren, damit sie die Andersheit der 
aufzuschließenden Sachen ihr Gegenüber zum Vorschein zu bringen vermag.“736 
 
Paralelamente, foi surgindo uma ligação entre a obra e o intérprete ― que de forma 
semelhante terá ocorrido entre o texto literário e o compositor, e que mais tarde se 
transformou naquela entre a música executada e o ouvinte ― a que se pode chamar 
‘atmosfera’. 
 
“Die Atmosphäre ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des 
Wahrgenommenen.“737 
 
                                                          
735 GADAMER, Hans-Georg e KOSELLECK, Reinhart: Hermeneutik und Historik, Sitzungsberichte der 
Heidelberger Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-Historische Klasse; 1987. Heidelberg, 1987. P. 
30. [O meu próprio projecto hermenêutico (de Gadamer), do ponto de vista da sua base filosófica, não é mais 
do que expressão da minha convicção, de que só através do diálogo alcançamos algo. Só então, quando nos 
confrontamos com a possível visão oposta, temos chance de escapar à estreiteza das nossas ideias 
preconcebidas.]  
 
736 GRONDIN, Jean: Einführung in der Philosophischen Hermeneutik. Wissentschaftliche Buchgesellschaft. 
Darmstadt, 2001. P. 126. [Só através de uma regressão reflexiva à sua estrutura primária é possível controlar 
parcialmente a  forma conjuntural de entender algo, de maneira que a singularidade do que se quer decifrar se 
lhe possa ser confrontada.] 
 
737 BÖHME, Gernot: Atmosphäre, Essays zur neuen Ästethik. Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main, 1995. P. 
35. [A atmosfera é a realidade comum entre quem se dá conta e aquilo de que se dá conta.] 
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Por mais que nos tenhamos informado e que não haja sido poupada análise, quanto mais 
profundamente se ia entrando no mundo poético de cada obra, menos se buscava certezas 
comprováveis, fascinando-nos a pluralidade de recursos expressivos e a profunda 
individualidade de cada passagem, levando-nos a confirmar a subjectividade como 
característica inerente ao nosso campo de estudo.  
 
“Ästethische Wahrnehmung, d.h. das ´für-wahr-nehmen’ der Kunst/Musik, hat sich stets mit der 
‘Unbestimtheit des Verweisens’ auseinanderzusetzen, die uns in ihr begegnet. Das vom Spiel 
hergeleitete Wesen der Kunst ist durch ein ‘freies, nicht auf Begriff zielendes Spiel’ 
gekennzeichnet. Trotz der Unbestimmtheit des Verweisens ist allerdings bei der ästethischen 
Wahrnehmung das Bewußtsein von Bedeutsamkeit vorhanden. ¶ Das ‘Verwiesenwerden ins 
Unbestimmte’ kann mit der Funktion des Symbolischen in der Kunst zusammen gesehen werden. 
Für Gadamer beruht das Symbolische der Kunst auf ‘einem unauflöslichen Widerstreit von 
Verweisung und Verbergung’. ¶ Die ursprüngliche Bedeutung von Symbol ― nähmlich als ein 
‘Bruchstück’ ― gibt eine Antwort darauf, warum gerade das symbolischen in der Kunst/der 
Musik Anknüpfspunkt für Vermittlungsangebote sein kann*: das Bruchstück ist nähmlich nur die 
eine Hälfte, die ihre Ergänzung sucht. ¶ Das Symbolische der Musik sucht eine Ergänzung in der 
Deutung der Musizierenden. ¶ Es ist also Aufgabe der Vermittlung, auf das Bruchstückhaft, auf 
den symbolischen Charakter des musizierten Werke und auf die damit verbundene notwendige 
Ergänzung durch die eigene Deutung hinzuweisen. ¶ Die Bedeutsamkeit der Musik verweist auf 
etwas, was nicht unmittelbar im hörbaren Klang enthalten ist. Dieses ‘etwas’, den darin 
enthaltenen Sinn werden wir allerdings immer nur ‘ahnend verstehen’.  
*Gadamer verweist darauf, daß das Wort in der griechischen Sprache zunächst ein technisches 
Wort war und ‘erinnerungsscherbe’ meinte, eine sog. ‘tessera hospitalis’, die ein Gastfreund 
einem Gast gibt. ‘Er bricht eine Scherbe durch, behält die eine Hälfte selber, und gibt die andere 
Hälfte dem Gastfreund, damit, wenn in dreißig oder fünfzig Jahren ein Nachkomme des 
Gastfreunds einmal wieder ins Haus kommt, man einander im Zusammenfügen der Scherben zu 
einem Ganzen erkennt. Antikes Paßwesen: das ist der ursprüngliche technischen Sinn von 
Symbol. Es ist etwas, woran man jemanden als Altbekannten erkennt’.“ [GADAMER, Hans-
Georg: Die Aktualität des Schönen – Kunst als Spiel, Symbol und Fest. Reclam Verlag. 
Ditzingen, 1997. S. 41-42 ]738 
                                                          
738 SCHÖNHERR, Christoph: Ibidem. P. 26. [A percepção estética, ou seja, o ‘tomar-como-verdade’ da 
arte/música tem sempre que se confrontar com a ‘indefinição da indicação’ que nela encontramos. A natureza 
da música, nascida do jogo/da brincadeira, é caracterizada por um ‘jogo livre, sem alvejar definição’. Apesar 
da indefinição da indicação, a consciência de significação está presente na percepção estética. ¶ A ‘indicação 
para o indefinido’ pode ser vista nas artes associada à função do simbólico. Para Gadamer o simbólico nas 
artes está relacionado ‘ao conflito sem solução entre o indicar e o esconder’. ¶ O significado original de 
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E no entanto, a busca de resposta a dúvidas de interpretação foi construtivamente 
perseverante. 
 
“Jedes Wahre Kunstwerk hat nur einen Wahren Vortrag, seinen eigenen und besonderen.“739 
 
O processo de criação de uma interpretação colectiva, ainda que orientado por um maestro 
que estude atentamente o repertório, não depende unicamente das qualidades musicais-
vocais dos cantores, nem tão pouco só do seu envolvimento musicológico com o repertório, 
nem unicamente da sua disciplina de trabalho, mas também da sua disponibilidade para 
gozar e para deixar acontecer música, para a sua entrega, num fenómeno que tanto acontece 
a nível de grupo, como num plano profundamente individual. É como se a ‘tessera 
hospitalis’ que o maestro vai descobrindo fosse, por sua vez, formada por muitos cacos 
(vide supra), um por cada cantor, considerando que já por si o canto é, desde a sua raiz 
                                                                                                                                                                                
‘símbolo’ ― nomeadamente, um ‘pedaço’ ― explica por que motivo pode ser exactamente o simbólico nas 
artes/na música um ponto de contacto na intermediação*: o ‘pedaço’ é nomeadamente só uma metade que 
procura o seu complemento. ¶  O simbólico na música procura complemento na interpretação hermenêutica 
do músico. ¶ É portanto tarefa da intermediação [realizada pelo maestro], através das próprias interpretações, 
chamar a atenção para a natureza incompleta e para o carácter simbólico da obra que se executa, e para a 
necessidade de complemento que daí advém. ¶ A significação da música aponta para algo que não está 
directamente presente no som ouvido. Deste algo, no entanto, só nos podemos aproximar com uma 
compreensão imperfeita e intuitiva.  
*Gadamer explica que, na língua grega, a palavra ‘símbolo’ era originariamente um termo técnico, 
significando ‘caco de recordação’, chamando-se ‘tessera hospitalis’, que um anfitrião dá a um hóspede. ‘Ele 
quebra uma peça de cerâmica, fica ele próprio com uma metade, dando a outra ao hóspede, para que, se dali a 
trinta ou cinquenta anos um sucessor do hóspede voltasse à sua casa, estes se reconhecessem ao juntar as 
duas partes da peça partida. Como num passaporte da antiguidade: este é o significado etimológico técnico de 
‘símbolo’. É aquilo através do qual se reconhece alguém como velho conhecido’. (GADAMER, Hans-Georg: 
Die Aktualität des Schönen – Kunst als Spiel, Symbol und Fest. Reclam Verlag. Ditzingen, 1997. Pp. 41-42 )] 
 
739 SCHENKER, Heinrich : Entwurf einer ‘Lehre vom Vortrag’. Citado no artigo ROTHSTEIN, William: 
Analysis and the Act of Performance, no livro RINK, John (Editor): The Practice of Performance Studies on 
Musical Interpretation. Cambridge University Press. Cambridge, 1995. [Cada Verdadeira obra de arte 
conhece uma única interpretação Verdadeira: a sua própria, específia e especial.] 
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fisiológica, produto de uma fascinante integração de factores, independentemente dos 
aspectos psicológicos ou mesmo transcendentes à matéria científica que se lhe pode 
associar. 
 
“Dans le chant, on le sait, l’instrument est le corps, si bien que le chanteur se trouve être à 
la fois l’executant et l’instrument, celui-ci étant sans doute l’un des plus complexes quant à 
sa structure. Nous avons vu, à maintes reprise, que se corps se trouve engagé dans sa 
totalité lors de l’acte chanté. Il est vrai que certaines parties semblent être plus sollicitées 
que d’autres. Elles restent néanmois fonctionellement solidaires d’un tout et atteignent une 
réalité exécutante qu’à condition d’être intégrées dans l’ensemble et de jouer de concert 
avec la totalté.”740 
 
Como escreveu Carl Philipp Emanuel Bach, quanto ao instrumentista de tecla: 
 
“Man kan die fertigsten Finger, einfache und doppelte Triller haben, die Aplicatur 
verstehen, vom blatte treffen, es mögen so viele Schlüssel im Laufe des Stückes vorkommen 
als sie wollen, alles ohne viele Mühe aus dem Stegereif transponieren, Decimen, ja 
Duodecimen greiffen, Läuffer und Kreuzsprünge von allerley Arten machen können, und 
was dergleichen mehr ist, und man kan bey dem allen noch nicht ein deutlicher, ein 
gefälliger ein rührender Clavierist seyn. Die Erfahrung lehret es mehr als zu oft, wie die 
Treffer und Geschwinden Spieler von Profeßion nichts weniger als diese Eigenschaften 
besitzen, wie sie zwar durch die Finger das Gesicht in Verwunderung setzen, der 
empfindlichen Seele eines Zuhörers aber gar nicht zu tun haben. Sie uberraschen das Ohr, 
ohne es zu vergnügen, und betäuben den Verstand, ohne ihm genung zu thun. Ich spreche 
hiermit dem Spielne aus dem Stegereif nicht sein gebührendes Lob ab. Es ist Rühmlich, eine 
Fertigkeit darinnen zu haben, und ich rathe es selbst einem jeden aufs beste an. Es darf 
aber ein bloßer Treffer wohl nicht auf die wahrhaften Verdienste des jenigen Ansprüche 
                                                          
740 TOMATIS, Dr Alfred: L’Oreille et la Voix – On chante avec son oreille. Editions Robert Laffont. Paris, 
1987. P. 186. [No canto, como se sabe, o instrumento é o corpo, se bem que o cantor acabe por ser, de uma só 
vez, o executante e o instrumento, sendo este, sem dúvida, quanto à sua estrutura, um dos mais complexos. Já 
vimos repetidas vezes (em capítulos anteriores do livro) que este corpo se encontra participante, na sua 
totalidade, no acto de cantar. É verdade que certas partes parecem ser mais solicitadas que outras. Elas 
permanecem, não obstante, funcionalmente solidárias ao todo e atingem uma realidade de execução, que tem 
assim condições de ser integrada no conjunto e de agir articulada com a totalidade.] 
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machen, der mehr das Ohr als das Gesicht, und mehr das Hertz als das Ohr in eine sanfte 
Empfindung zu versetzen und dahin, wo er will, zu reissen vermögend ist.”741 
 
No caso de repertório polifónico, a necessidade de intervenção individual dos cantores é 
particularmente forte, na medida em que os momentos musicais acontecem deslocados 
entre os naipes e que os recursos interpretativos tocam a um nível de nuance muito 
introspectivo, podendo dificilmente ficar notados pelo lápis do intérprete, sendo este o 
motivo porque se fêz questão de analisar por escrito as peças do Livro, fornecendo a todos 
os participantes do projecto tanto estas análises como outros elementos que pudessem 
alimentar a inspiração de cada um, de forma que, além dos comentários e do estudo 
realizado no ensaio, pudessem ter uma leitura própria dos elementos disponibilizados, cada 
qual no seu ritmo, respeitando a realidade de que o interesse por Musicologia não é 
necessariamente uma característica básica de todos os músicos. Como disse Charles Rosen 
— o grande popularizador, entre os músicos, da análise musical de alto nível742 — num 
humorado assomo de ironia: 
 
                                                          
741 BACH: Carl Philipp Emanuel: Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlin, 1753). Edição 
facsimilada da Breitkopf & Härtel. Wiesbaden, 1986. P. 115. [Pode-se ter os dedos mais hábeis, fazer trilos 
simples e duplos, compreender as Aplicatur, tocar perfeitamente à primeira vista podendo aparecer no correr 
da peça tantas claves diferentes quanto quiserem, ser capaz de transpor tudo imediatamente, conseguir tocar 
décimas ou até duodécimas numa mão, acertar sempre figurações rápidas e saltos cruzados de todos os tipos, 
e tudo o mais deste género; e no entanto pode-se não ser, com todas essas capacidades,  um instrumentista de 
tecla claro, agradável e comovente. A experiência demonstra-nos mais de quantas vezes, como músicos 
profissionais têm muitas vezes estas capacidades, de maneira que podem levar o rosto do ouvinte a 
admiração, sem porém dar qualquer ocupação à sua alma. Eles surpreendem o ouvido, sem lhe dar prazer, 
eles perturbam a razão, sem lhe dar o que necessita. Eu não tiro o louvor merecido aos músicos capazes de 
tocar tudo imediatamente.  É glorioso ser capaz de tudo isso e eu próprio aconselho vivamente a cada um que 
o seja. No entanto, não deve um músico simplesmente capaz de acertar ambicionar o mesmo merecimento 
que aquele que toca mais o ouvido que o rosto, e mais o coração que o ouvido, capaz de nos conduzir a uma 
suave sensação e, sempre que o deseje, capaz de rasgá-la.] 
 
742 Não só para mim, pessoalmente, mas também para muitos colegas, foram os dois livros de Charles Rosen 
Classical Style (Norton, New York, 1971) e Sonata Forms (Norton, New York, 1988) absolutamente 
determinantes no desenvolvimento do interesse por questões musicológicas ligadas à análise musical.  
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“musicology is for musicians what ornithology is for the birds.”743   
 
Contando ainda com a experiência diversa com que cada trajectória individual pudesse vir a 
contribuir para a interpretação das obras. 
 
“Polyphony cannot be made to work like that [conducted by an autocratic hero-figure] 
because, ironically given its élitist origins, it has a fundamentally democratic style. The 
equalness of the voice-parts in renaissance music schould condition any approach to it, 
remembering that in the most effective democracies the voters think about what they are 
contributing to. It is inimical to this idiom that the singers schould slavishly obey what one 
outsider ― for the conductor is not singing ―chooses to impose on them. A satisfying 
interpretation of polyphony can only come from a reactive group of people who are 
listening to what is going on around them, and then, when the music calls for it, adding 
something of theire own. This has serious repercussions for the role of the conductor, the 
nature of rehearsal, the secularisation of something that was originally sung in church, 
authentic performance, everything from top to bottom of what it takes to perform polyphony 
well.”744 
 
O percurso deste Doutoramento constituiu-se num processo de tentativa de harmonização 
de todo este universo de aspectos, diante das realidades vocais dos cantores que nele 
participaram, tanto com o intuito de contribuir para uma maior segurança e bem-estar na 
                                                          
743 SHERMAN, D. Bernhard: Early Music: Conversations with performers (Introduction: An Athmosphere of 
Controversy). Oxford University Press. Oxford, 1997. P.1. 
 
744 PHILLIPS, Peter: What we really do – The Tallis Scholars. The Musical Times Publications Limited. 
Londres, 2003. P. 105. [A polifonia não pode funcionar desta maneira (dirigida por uma figura autocrática de 
matiz heróico) pois, por ironia às suas origens elitistas, corresponde a um estilo fundamentalmente 
democrático. Na música da renascença a equanimidade entre as partes vocais deve ser condição de qualquer 
abordagem que se lhe faça, recordando que nas democracias mais efectivas os votantes pensam sobre aquilo 
para o que estão a contribuir. É inimigo deste idioma que os cantores se submetam como escravos ao que 
uma pessoa de fora ― pois o maestro não está a cantar ― escolha para lhes impôr. Uma interpretação 
satisfatória de polifonia  só pode ser conseguida por um grupo de pessoas que reage e que, quando a música o 
pede, adiciona algo próprio. Isto tem sérias repercussões no papel do maestro, na natureza do ensaio, na 
secularisação de algo que originariamente era cantado na igreja, na autenticidade da interpretação, em tudo, 
de cima a baixo, o que esteja relacionado à boa interpretação de polifonia.] 
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matéria em causa, como com a intenção de abanar estruturas enrijecidas, trazendo novos 
impulsos.  
 
Nas palavras de Igor Strawinsky, aluno de Rimsky-Korsakow: 
 
“[…] esgaravatamos na esperança de obtermos aquilo que nos dá prazer, guiados pelo nosso 
olfacto, e, sùbitamente, tropeçamos num obstáculo desconhecido, que nos provoca um 
sobressalto, um choque, e este choque fecunda o nosso poder criador.”745 
 
Como afirmou o pedagogo Friedrich Copei: 
 
“Die eigentlich zielgerichtete und schöpferische Tätigkeit des Geistes wird mit der Erschütterung 
der Selbstverständlichkeiten eingeleitet.”746 
 
Voltando à questão exposta no Proémio, «Como percorrer e aplicar na actividade artística 
uma trajectória de estudo que desencadeie sensibilização profunda e amadurecimento da 
interpretação musical, no caso específico do Livro de varios motetes?», creio ter 
encontrado uma resposta, ciente de que certamente haverá outras:  
 
É no próprio processo de criação do compositor que se identifica a abordagem mais 
adequada à interpretação da sua obra. No caso do Livro de varios motetes de Frei Manuel 
Cardoso, esta atitude tem como principais pilares o estudo das características próprias da 
sua notação e da contextualização musicológica da sua obra — por forma, por exemplo, a 
não querer localizar excepções em processos quotidianos no seu tempo — e usar 
intensamente a inspiração poética advinda da Retórica e da Teologia, inserindo estas 
matérias no processo de análise, conforme os preceitos da Musica Poetica, repercutindo-se 
positivamente este esforço, melhor intuitivamente do que por imposição, no momento da 
execução. Vale a pena o maestro compartilhar este enriquecimento com os cantores, 
                                                          
745 STRAWINSKY, Igor : Poética da Música (tradução de Maria Helena Garcia). Publicações D. Quixote. 
Lisboa, 1971. P. 76. 
 
746 COPEI, Friedrich: Der fruchtbare Moment im Bildungsprozeß (1930). Quelle & Meyer. Heidelberg, 1962. 
P. 60. [A actividade intelectual verdadeiramente criativa e claramente orientada desencadeia-se a partir de um 
impacto sofrido pelo óbvio.] 
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estimulando a sua participação activa no processo de descoberta, nascendo daí o fenómeno 
de informações que se tornam poesia, de dados que se transformam em emoção, não 
inventada e colada às obras, mas sim, nascida do seu cerne, da resposta do compositor 
frente ao texto que o desafia. 
 
Este Doutoramento anseia ter demonstrado um processo de construção de uma 
interpretação nascida da interrelação entre análise e prática musical, abrindo ou facilitando 
a descoberta de novos horizontes de estudo e de vivência artística do Livro de varios 
motetes de Frei Manuel Cardoso. 
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4.3 Tabela de incipite, acordes finais e âmbitos  
      de todas as obras do Livro 
 
 
 
p. 1 da edição anexa: 
 
 
 
 
p. 4 da edição anexa: 
 
 
 
p. 10 da edição anexa: 
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p. 14 da edição anexa: 
 
 
 
 
 
p. 27 da edição anexa: 
 
 
 
 
 
 
p. 33 da edição anexa: 
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p. 36 da edição anexa:  
 
 
 
 
 
p. 39 da edição anexa:  
 
 
 
 
 
p. 42 da edição anexa:  
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p. 44 da edição anexa: 
 
 
 
 
p. 47 da edição anexa:  
  
 
 
 
 
p. 52 da edição anexa: 
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p. 57 da edição anexa: 
 
 
 
 
 
 
p. 62 da edição anexa:  
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5. GLOSSÁRIO 
 
5.1 FIGURAS 
 
I - ANABASIS sive Ascensio est periodus harmonica, quam exaltationem, ascensionem vel 
res altas & eminentes exprimimus, ut illud Morales (Ascendens Christus in altum etc.) 
[Anabasis ou Ascensio (subida) é um período musical em que se exprime algo 
extraordinário ou eminente, como no exemplo de Morales Ascendens Christus in altum etc. 
(Cristo subiu aos céus etc.)] KIRCHER, Athanasius: Musurgia Universalis sive ars magna 
consoni et dissoni. Roma, 1650. Citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der 
Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 85. 
 
II - ANALEPSIS est tractuli harmonici in aliquot vocum, syntaxi ex meris concordantiis 
contexti continua iteratio, sic noematis repetitio & duplicatio, ac noemati vicinum 
ornamentum. [A analepsis é uma repetição imediata de algumas vozes de uma 
composição, cuja sintaxe é composta por consonâncias. É a repetição ou duplicação de um 
noema, e assim, um ornamento vizinho ao noema (escrita homorrítmica num contexto 
polifónico)]. BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606. Ambos citados em 
BARTEL, Dietrich: Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 
1997. P. 89.   
 
III - APOSIOPESIS, est quum ex affectu, aut alicuius interventu, aut etiam transitus ad 
aliud gratia, orationis pars aliqua praeciditur. Cicero Reticentiam, et Praecisionem vocat, 
Celsus Obticentiam, nonnulli Interruptionem. Ex affectu quidem, vel irae. [A aposiopesis 
acontece quando para uma mudança de afecto, uma interrupção ou até uma transição para 
outro assunto, uma parte do discurso é interrompida. Cícero chama-a reticentia ou 
praecisio; Celsus denomina-a obticentia, outros dão-lhe o nome de interruptio. Ela 
acontece a partir de um  afecto, como, por exemplo, o ódio]. SUSENBROTUS, Johannes: 
Epitome troporum ac schematum et grammaticorum et rhetorum. Antuérpia, 1566. Ou 
Aposiopesis oder reticentia. Wenn man den Anfang macht, etwas heraus zu sagen: Aber 
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mitten in der Rede  inne hält und abbricht. [A aposiopesis ou reticentia  acontece quando 
se começa a dizer algo, mas no meio do discurso pára-se e ele é interrompido]. 
GOTTSCHED, Johann Christoph: Ausführliche Redekunst. Leipzig, 1736. Citados em 
BARTEL, Dietrich: Ibidem. P.103 e 104. 
 
IV - ASPETON INTERVALLUM: Intervalo difícil de cantar, segundo Joachim 
Burmeister, citado por RUHNKE, Martin:  Die Motette Exaudi, Domine, vocem meam von 
Orlando di Lasso. Artigo em POOS, Heinrich (editor): Chormusik und Analyse. Schott 
Verlag. Mainz, 1983. P. 112. 
 
V - AUXESIS fit, quando Harmonia sub uno eodemque textu semel, bis, terve, & ulterius 
repetito, conjuntis solis Concordantiis, crescit, & insurgit. [A auxesis existe, quando a 
harmonia, numa ou em mais repetições do texto, cresce e se eleva através do acréscimo de 
concordâncias (novas vozes).] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606. 
Os autores mais tardios preferem adoptar este termo à subida da altura das notas, no lugar 
do acréscimo de vozes, o que também é cabível na descrição do fim deste motete: Auxesis 
heisset: wenn ein Modulus, oder eine Melodie zwey- bis dreymahl wiederholt wird, aber 
dabey immer höher steiget. [Auxesis significa: quando uma passagem, ou uma melodia, é 
repetida duas ou três vezes, tornando-se sempre mais aguda.] Segundo o aluno de J. S. 
Bach Johann Gotfried Walther, no seu Musicalisches Lexikon de 1730. Ambas as citações 
em BARTEL, Dietrich: Ibidem. P.s 109-110. 
 
VI - CATABASIS sive descensus periodos harmonica est, qua opposites priori affectus 
pronunciamus servitutis, humilitatis, depressionis affectibus, atque infimis rebus 
exprimendes, ut illud Massaini: Ego autem humiliates sum nimis, & illud Massentii: 
Descenderunt in infernum viventes. [A catabasis ou descensus (descida) é um período 
musical no qual expressamos os afectos opostos àqueles próprios à anabasis, como a 
subjugação, a humilhação, a depressão dos afectos, assim como também exprime coisas 
más e reles, como nos textos «eu porém sou baixo e submisso» (Massainus) ou «os que 
(bem) viviam desceram aos infernos» (Massentius)] KIRCHER, Athanasius: Musurgia 
Universalis sive ars magna consoni et dissoni. Roma, 1650, citado em BARTEL, Dietrich: 
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 112. 
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VII - CIRCOLO MEZZO: Der sogennante Halb-Circkel, Circolo mezzo, ist fast dieser Art;  
aber etwa um die hefte kleiner, als der Groppo, wenn die Gestallt der Noten, die gleichsam 
einen halben Circkel stellet, betrachtet wird. Eigentlich ist es eine solche Figur, dadurch 
aus wenigen Grund-Noten gewisser maassen ihrer mehr, und kleiner gemacht werden. [O 
chamado Halb-Circkel, circolo mezzo, é quase como o groppo, mas aproximadamente 
metade mais pequeno, quando no aspecto das notas pode ser reconhecida a forma de um 
meio círculo. De facto, é uma figura através da qual, de certa forma, se pode fazer, de 
poucas notas fundamentais, outras mais e mais curtas.] MATTHESON, Johann: Der 
vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da Bärenreiter Verlag. 
Kassel, 1995. P. 116. 
 
VIII - CLIMAX est, quae per gradus intervallorum similes sonos repetit, ut hoc exemplum 
indicat (exemplo de sequência melódica descendente) [O climax repete sons com os 
mesmos intervalos, mas sobre outros graus, como o exemplo demonstra] BURMEISTER, 
Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606. Ambos citados em BARTEL, Dietrich: Ibidem. 
P.s 118. Todos os outros autores só atribuem este termo a sequências melódicas 
ascendentes, embora κλιµαξ não signifique em grego mais que ‘escada’, sem determinar 
qualquer direcção . Por exemplo, numa definição já do século XVIII: Das Aufsteigen, 
(Gradatio), wenn man gleichsam stufenweie von einer schwächern Satze zu höhern Sätze 
fortschreitet, und also der Ausdruck der Sache, oder die Stärke der Musik immer wichtiger 
und nachdrücklicher machet [...] wie schön ist es nicht, wenn der Anfang nur ganz 
schwach und fließend ist, die Folge aber immer höher steigt, und wenn daraus endlich die 
stärkste Melodie und Harmonie entsteht? Dieses rühret und setzet die aufmerksamen 
Zuhöher in Verwunderung. [A subida (gradatio) acontece quando se avança gradualmente 
de frases débeis a outras mais altas, de forma que se faça cada vez mais importante e 
enfática a expressão do assunto tratado, ou a força da música [...] não é bonito quando, 
partindo de um início muito fraco e fluente, continuamente se cresce, nascendo finalmente 
a mais forte melodia e harmonia? Isto comove e maravilha o ouvinte atento.]: SCHEIBE, 
Johann Adolf: Critischer Musicus, Leipzig, 1745. Citado em BARTEL, Dietrich: 
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 119. 
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IX - CONGERIES συνατρίσµος est coacervatio specierum concordantium tam 
Perfectarum, quam Imperfectarum, quarum par motus est concessus. [Congeries, ou 
synathroismos, é a acomulação de consonâncias perfeitas, assim como imperfeitas, 
abandonando o seu movimento paralelo] (segundo Burmeister demonstra no exemplo que 
se segue a esta explicação, dito em linguagem actual: ‘congeries’ é a sucessão, em 
movimento de mesma direcção, de acordes em posição fundamental e em 1ª inversão, 
causado por síncopa numa das vozes). Citado em BARTEL: Handbuch der musikalischen 
Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 125. 
 
X - DUBITATIO Graece απορία, est cum perplexi animique dubii haesitamus, quidnam 
potissimum inter duo plurave decendum sit aut faciendum. [O Dubitatio, chamado pelos 
gregos απορία, acontece quando devido a pensamentos pouco claros ou duvidosos nós 
gagejamos ou hesitamos] SUSENBROTUS, Johannes: Epitome troporum ac schematum et 
grammaticorum et rhetorum. Antuérpia, 1566. Citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch 
der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 133. 
 
XI – ‚ΈΛΛΕΙΜΑ CONJUGATI: Falta de uma nota da tríade, segundo Joachim 
Burmeister, citado em RUHNKE, Martin: Die Motette Exaudi, Domine, vocem eam von 
Orlando di Lasso. Capítulo de POOS, Heinrich (editor): Chormusik und Analyse. Schott 
Verlag. Mainz, 1983. P. 112. 
 
XII - EXCLAMATIO (lat) ’εκφώνησις (gr.) ist eine Rhetorische Figur, wenn man etwas 
beweglich ausruffet; welches in der Musik gar füglich durch die aufwerts springende 
Sextam minorem geschehen kann. [Exclamatio (lat) ’εκφώνησις (gr.) é uma figura de 
retórica que se usa para mover comoção, a qual na música pode ser praticada através do 
salto ascendente de 6ª menor] citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der musikalischen 
Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 150.  
 
 XIII - HYPALLAGE est quando Fuga converso intervallorum ordine introducitur. [A 
hipallage acontece quando uma fuga é introduzida com inversão intervalar] 
BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606, citado em BARTEL, Dietrich 
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 177. 
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XIV - HYPOTIPOSYS est illud ornamentum, quod textus significatio ita deumbratur, ut 
ea, quae textui subsunt & animam vitamque non habent, vita esse praedita, videantur. Hoc 
ornamentum usitatissimum est apud authenticus Artifices. Utinam eadem dexteritate ab 
omnibus adhiberetur Componistis. [A Hypotiposys é um ornamento, no qual o significado 
do texto é de tal forma esclarecido, que as palavras sem vida do texto parecem ganhar 
alma. Este ornamento é muito usado pelos verdadeiros artistas. Ó, que fosse utilizada com 
destreza por todos os compositores!] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica, Rostock, 
1606, p. 62, citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. 
Laaber Verlag. Laaber, 1997. P. 184.  
 
XV - INTERIECTIO: Zwischenschaltung fremder Bestandteile in den Zusammenhang. 
[Interpolação de partes estranhas ao contexto] LAUSBERG, Hans: Handbuch der 
literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 1990. P. 727. 
 
XVI - KAKOKRYPSIS DISSONANTIARUM: Incorrecta preparação ou resolução de 
uma dissonância, segundo Joachim Burmeister, citado por RUHNKE, Martin:  Die Motette 
Exaudi, Domine, vocem meam von Orlando di Lasso. Artigo em POOS, Heinrich (editor): 
Ibidem. P. 112.  
 
XVII - ΚΎΚΛΩΣΙΣ sive circulatio est periodus harmonica, qua voces quasi in circulum 
agi videntur, servitque verbis actionem circularem exprimentibus, uti illud Phillipe de 
Monte: Surgam et circumibo Civitatem.  [A Κύκλωσις ou circulatio é um período musical 
em que as vozes perecem mover-se em círculo. Ele é usado para manifestar um movimento 
circular do texto, como o faz Philippe de Monte para o seguinte texto: «Eu levantar-me-ei e 
cercarei a cidade»] KIRCHER, Athanasius: Musurgia Universalis sive ars magna consoni 
et dissoni. Roma, 1650. Citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der Musikalischen 
Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P.114. 
 
 
XVIII - LICENTIA: Abweichung von der Kunstregeln... von der algemeinen Kunstregel 
befreiende Sondererlaubnis. [É um desvio das normas da arte… é uma autorização 
O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 618 – Bibliografia
especial libertadora das regras gerais de uma arte] LAUSBERG, Hans: Handbuch der 
literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 1990. P. 738. 
 
XIX - METALEPSIS µετάληπσις est talis habitus fugae, in qua voces duae, vel ex reliquis 
aliae voces inter se modulaminis initium sive simul, sive per intervallum facientes, diversas 
proferunt melodias, quas reliquae voces una cum illis primis duabus in harmonia hinc inde 
transsumunt & in fugam vertunt, ut apud Orlandum in De ore prudentis. [Metalepsis 
(µετάληπσις) é uma tal maneira de fazer fuga, na qual duas ou mais vozes, que entram 
simultaneamente ou com afastamento, apresentam distintos temas. As outras vozes, 
conjuntamente com estas na harmonia, tomam alternadamente os temas e combinam-nos 
na fuga, como no De ore prudentis de Orlando di Lasso]. BURMEISTER, Joachim: 
Musica αυτοσχεδιασικη. Rostock, 1601. Citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der 
musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P.s 194-195. 
 
XX - MIMESIS: Para Martin Ruhnke, a µίµησις [mimesis] é um wiederholtes noema auf 
andere Stufe [repetição de noema em outra altura], no entanto, tanto no Hypomnematum 
Musicae Poeticae…synopsis (1599) como no Musica Poetica (1606) Burmeister só 
concebe esta figura se a imitação for apresentada por outras vozes, ou no mínimo, segundo 
o exemplo que apresenta, com acréscimo e saída de vozes na imitação, isto é, tem que ser 
cantada por um conjunto diferente. Comparar RUHNKE, Martin: Die Motette Exaudi, 
Domine, vocem eam von Orlando di Lasso. Capítulo de POOS, Heinrich (editor): 
Chormusik und Analyse. Schott Verlag. Mainz, 1983. P. 111 com BARTEL, Dietrich: 
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P.s 197-201.  
 
XXI - NOËMA νόηµα est tallis harmonia affectio, sive periodus, cujus habitus voces 
conjunctas habet in eadem sonorum quantitate, aures, imo & pectora suaviter afficiens & 
mirifice demolcens, si tempestive introducitur… Hoc ornamentum, prout ornamenti partes 
explet, non ex nudis hisce exemplis notescet, sed ex ipso integri carminis contextu. 
Quocirca perlustrandus erit ejus integer contextus, vel integer Harmonia suis vocibus 
decantanda, ac tum demum se hoc manifestabit ornamentum. [O noema (νόηµα) é uma 
característica da harmonia ou período, na qual as vozes conjuntas têm o mesmo número de 
sons (ataques). Ele soa amoroso e comovente, acariciando os ouvidos e os afectos, se 
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introduzido com perícia… Este ornamento, dependendo da forma como seja aplicado a 
uma passagem da composição, não é reconhecido como exemplo isolado, mas sim, no 
contexto do total da obra. Por isso, é preciso examinar o contexto de toda a composição ou 
conhecer toda a harmonia através do cantar de todas as vozes, para que se possa provar a 
existência deste ornamento.] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606, 
citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. 
Laaber, 1997. P. 208.  Resumindo, o noema é um trecho homorrítmico que se destaca num 
contexto polifónico. 
 
XXII - PALILLOGIA παλιλλογια est ejusdem του µέλεος affectionis sive tractuli in iisdem 
sonis, nonnunquamomnibus, interdum vero initialibus, in una eademque voce intercalatis 
quibusdam pausis, vel etjam nullis, iteratio, quae in única saltem fit voce. [Uma palilogia 
παλιλλογια, que pode acontecer, no mínimo, numa voz, é a repetição das características de 
um mesmo melos ou tractulus na mesma altura e na mesma voz. Ela pode ser uma exacta 
repetição da passagem ou repetir unicamente a sua primeira nota. A repetição pode suceder 
com ou sem pausa de separação.] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 
1606. Citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber 
Verlag. Laaber, 1997. P. 210.    
 
XXIII - PASSUS DURIUSCULUS: Wenn der Gang zur Secunde allzugroß oder zur Tertie 
zu klein, oder zur Quarta und Quinta zu groß oder zu klein ist. [Quando o passo para a 2ª é 
demasiado largo, ou para a 3ª demasiado estreito, ou para a 4ª e para a 5ª demasiado 
estreito ou largo]. BERNHARD, Christoph (1628-1692): Tractatus compositionis. Citado 
em BARTEL: Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. 
Laaber, 1997. Embora só mesmo Christoph Bernhard tenha deixado uma descrição do 
passus duriusculus [passo duro, gesto difícil] na música, o termo é frequentemente usado 
em análise para passagens cromáticas difíceis, pouco orgânicas. 
 
XXIV - PATHOPOEIA παθοποιία est figura apta ad affectus creandos, quod fit, quando 
Semitonia carmini inseruntur, quae nec ad Modum carminis, nec ad Genus pertinent, sed 
unius beneficio in aliud introducuntur: Tum quando semitonia carminis Modo congruentia 
sepius extra morem attinguntur.  [A ‘pathopoeia’ é uma figura adequada para excitar os 
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afectos. Ela acontece quando são introduzidos semitons à composição que não pertencem 
nem ao seu modo, nem ao seu género, mas sim, que são acrescentados através de um 
estranho. Também surge quando os semitons normais de um modo são aplicados com 
frequência e de forma incomum] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 
1606, citado em BARTEL, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber 
Verlag. Laaber, 1997. P. 223.  
 
XXV - PATHOS (ΠΑΘΟΣ): «mouvements, figures propres à toucher fortment l’âme des 
auditeurs; style où une émotion vrai ou factice se déguise sous une emphase déplacée, sous 
un chaleur affectée» [movimentos, figuras próprias a tocar intensamente a alma do ouvinte, 
estilo onde uma emoção verdadeira ou artificial se disfarça numa ênfase despropositada, 
num calor afectado]. Citado em LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. 
Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 1990. P. 738.  
 
XXVI - PLEONASMUS: O pleonasmus tanto podia ser considerado erro (vitium), como 
figura de estilo que contribui para a qualidade do discurso (virtus elocutionis). 
LAUSBERG, Hans: Handbuch der literarischen Rhetorik. Franz Steiner Verlag. Stuttgart, 
1990. P. 871. 
 
XXVII - REDICTÆ: Segundo Walther Lipphard, mehrfaches Wiederholen desselben 
Tonschrittes = Figur des Nicht-Loskommens, der Konstante, der Wiederholung [repetição 
de um mesmo passo melódico = figura da não-libertação, da constância, da repetição.]. 
Introdução a LECHNER, Leonhard: Werk, volume 14. Bärenreiter Verlag. Kassel, 1972. P. 
XII. 
 
XXVIII - RITMO PONTUADO: conhece-se de centenas de obras o ritmo pontuado ser 
usado para transmitir peso, tornando-se a base da abertura francesa, enquanto contraste 
antecedente e posterior a um movimento rápido ligeiro.  
 
XXIX - SUSTENATIO ou ΠΑΡΑ∆ΟΞΟΝ [paradoxon]: a rhetorical trope in which the 
listener, led to expect one thing, is suddenly presented with something else altoghether [é 
um tropus retórico no qual o ouvinte, levado a uma determinada expectativa, é confrontado 
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com algo completamente diferente] BORGERDING, Todd Michael: The Motet and 
Spanish Religiosity ca.1550-1610. UMI Dissertation Services, Michigan, 1997. P. 130. 
 
XXX - SUSTENIDO: Muitos compositors usaram o sustenido como símbolo de 
crucificação, até mesmo em peças muito simples, como por exemplo, J. S. Bach, no Choral 
Herr Jesu Christ, mein’s Lebens Licht, no qual, para o texto «für mich den Tod gelitten 
hast, genommen weg der Sünden Last» [por mim sofreste a morte, retirando-me o peso dos 
pecados], usa uma imensidão de sustenidos.   
 
XXXI - SYMBLEMA sive Comissura est quando alicui parti tactus majori adjiciuntur 
minores, quae illi in valore respondent, ita ut prima illarum concors sit, secunda discors & 
sic reliquiae consequenter per vices, quo manifesta deprehendatur permixtio sive 
comissura consonantium & dissonantium sonorum, per proxima loca, ut sunt semitonium, 
& tonum, &c se subsequentium, nihil harmoniae derogans. [O Symblema ou comissura 
acontece quando num compasso são acrescentadas notas curtas às longas, que de boa 
forma são resolvidas. Isto acontece de tal maneira que a primeira nota seja uma 
consonância e a segunda, uma dissonância, enquanto as outras são regulares. A permixtio 
ou comissura é claramente reconhecível nesta alternância entre sons consonantes e 
dissonantes, como semitons e tons inteiros, e assim por diante, sem no entanto prejudicar a 
harmonia.] BURMEISTER, Joachim: Hypomnematum Musicae Poeticae… synopsis. 
Rostock, 1599.  Ou: Symblema συµβληµα est Consonantiarum et Dissonantiarum 
comissura, quae hac ratione fit : Omnes Concordantiae se habent in omnibus Harmoniae 
vocibus ut absolutae Concordantiae, itque in Principio, vel parte priori tactus dimidia. In 
fine vero vel tactus dimidia posteriori non omnes voces se in syntaxe habent, ut 
Concordantiae absolutae, sed quaedam tantum. [o symblema (συµβληµα) é uma ligação 
entre consonâncias e dissonâncias que sucede da seguinte forma: Todas as consonâncias 
comportam-se na harmonia como concordâncias puras, no princípio ou na primeira metade 
do compasso. Mas no fim ou na metade do compasso as vozes não se comportam conforme 
a sintaxe regular, ou seja, como consonâncias perfeitas, mas sim, trazem muitos outros 
sons. ] BURMEISTER, Joachim: Musica Poetica. Rostock, 1606. Ambos citados em 
BARTEL, Dietrich: Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 
1997. P. 263-265.   
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XXXII - SYNCOPATIO: Syncopa committit Dissonantiam in Initio Tactus Minoris, vel 
etjam Majoris. Dissonantia autem illa est Dissonantia relativa, & pars soni praecedentis 
tactus, cum qua illa est per Syncopationem in unum aliquod integrum conglutinata. [A 
Síncopa causa uma dissonância no início do tactus através de uma nota mais curta ou mais 
longa. Esta Dissonantia, que é parte da última nota do tactus anterior, é porém uma 
Dissonantia relativa, na medida em que através de uma Síncopa está ligada a uma 
consonância pura.] BURMEISTER, Joachim:  Musica Poetica. Rostock, 1606, ou Quid est 
Syncopatio? Cum contra tactum plures Semibreves notae diutius protractae, tandem in 
clausulam abeunt, ac usurpatur creberrime in Discantu, in caeteris non ita frequenter: 
figura omnibus notissima, ideo exemplo non indiget. [O que é um Syncopatio? É o que 
acontece quando várias semibreves são prolongadas contra o tactus, chegando finalmente a 
uma clausula. É mais usada no Discantus (voz mais aguda)  do que nas outras vozes. Esta 
figura é de todos tão conhecida, que não precisa de exemplo.] NUCIUS, Johannes: 
Musicae poeticae sive de compositione cantus. Niesse, 1613 (data da primeira publicação 
de Cardoso) ou ainda Joachim Thuringus, no Opusculum bipartitum. Berlim, 1624: … 
quae ratio & artificiosum & gratum & suavem reddit cantum…[esta maneira de compor 
(ratio) ocasiona um canto artístico, agradável e suave…]. Citados em BARTEL, Dietrich: 
Handbuch der Musikalischen Figurenlehre. Laaber Verlag. Laaber, 1997. P.s 251 e 252. 
 
XXXIII – ΣΥΖΥΓΊΑ [Syzigia] PRÆCEPS: Excessiva insistência de mais de uma voz na 
8ª ou no uníssono, segundo Joachim Burmeister, citado em RUHNKE, Martin:  Die 
Motette Exaudi, Domine, vocem meam von Orlando di Lasso. Artigo em POOS, Heinrich 
(editor): Chormusik und Analyse. Schott Verlag. Mainz, 1983. P. 112. 
 
XXXIV - TERCEIRAS PARALELAS: Martin Schmidt, Professor da Musikhochschule de 
Karlsruhe, reconhece, enquanto possibilidade de interpretação do significado poético-
musical do uso de 3as paralelas, manifestação de fraqueza ou dependência, como, por 
exemplo, nos c. 14-17 do motete Domine non sum dignus de Tomás Luís de Victoria 
(1548-1611), para o texto quoniam infirmus sum [pois sou débil]. Walther Lipphard 
considera a progressão melódica  paralela uma Figur der Verbundenheit [figura da 
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solidariedade, da forte ligação], na introdução a LECHNER, Leonhard: Werk, volume 14. 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1972. P. XIV.     
 
XXXV – AUGENMUSIK: traduzido literalmente: música dos olhos. Quando o compositor 
usa a representação gráfica notacional musical como forma de ilustrar o texto poético, 
independentemente de ser esta nuance reconhecível, ou não, para os ouvintes que não estão 
a ver a música escrita.  
 
 
 
 
5.2 RÍTMICA 
 
AMPHIBRACHYS ( ˘ _ ˘ ): Von άµφι, circum, & βραχυς, brevis, weil eine lange Sylbe hier 
mit zwo  kurzen umgeben wird [...] Er wurde von der Insel Creta auch Creticus genannt. 
[De άµφι [amfi], circum (círculo), & βραχυς [brachys], brevis (curto), porque a sílaba 
longa está cercada de duas curtas […] Devido à ilha de Creta, era também chamado 
Creticus] MATTHESON, Johann: Der vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). 
Edição facsimilada da Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. P. 168. 
 
ANAPESTO ( ˘ ˘ _ ): Der Anapästus hat seinen Nahmen von gewissen spöttischen und 
satyrischen (αναπαίζω, illudo, ich spotte [im Original als Fußnote]) Gedichten, dazu ihn 
ehmals die griechischen Versmacher fleißig Gebraucht haben mögen. [O anapæstus tem o 
seu nome a partir de certos versos de escárnio e de sátira (αναπαίζω [anapaezo] = illudo = 
‘eu faço escárnio’ [no original, como nota de rodapé]), pelo que os poetas gregos, naquele 
tempo, muito uso dele fizeram]. MATTHESON, Johann: Der vollkommene Capellmeister 
(Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. P. 167. 
 
CHOREUS = TROCHEUS ( – ˘ ): a Primeira denominação tem origem em χορος (cantar e 
dançar) e a segunda, em τρχαω (‘eu corro’). Es drückt [der Choreus], im melodischen 
Verstande, mit den Klängen nicht viel spiziges und sprödes aus, und wird bey den 
wenigsten Gelegenheiten häuffig oder unvermischt verbraucht. Die schwedischen Tahl-
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Baurn tanzen trefflich gern darnach; zu spanischen Canarien-Giguen, ingleichen zu 
Wiegen- oder Schlafliedern (man darf eben nicht dencken, daß Wiegenlieder oder Abend- 
und Schlafgesänge verächtliche Dinge sind; dem der grossen Vergnügung zu 
verschweigen, welche die lieben Kinder daraus ziehen, sind dieselbe sowol in Serenaten 
als Schauspielen, und Kirchen selbst bey vielen Gelegenheiten von grossen Nutzen und 
Gebrauch; erfordern auch ihren eignen Meister. Z. B. bey diesen Wortern: Es hört mein 
Geist die Engel lieblich singen! bey diesem Klang schlaf ich gemählig ein u. d. gl. [Im 
Original als Fußnote]) schickt er sich am besten, hat dabey zwar was satyrisches, doch 
ziemlich-unschuldiges an sich; nichts ernsthaftes noch beissendes. [O choreus expressa 
uma compreensão de melodia que não dá aos sons nada de muito arrojado e atirado, e 
raramente é usado muito repetido ou sem misturas [com outros pés rítmicos]. Os 
camponeses suecos das colinas gostam muito de dançar ao som dele, assim como nas gigas 
espanholas das Canárias, e igualmente para canções de embalar ou de adormecer (não se 
pode pensar que canções de embalar, cantos do anoitecer e do adormecer sejam coisas sem 
importância; sem frisar o grande prazer com que as queridas crianças as ouvem, elas estão 
presentes nas serenatas e nas peças de teatro, e até na igreja, em muitas oportunidades, são 
úteis e frequentes, desafiando também os grandes mestres. Por exemplo: «O meu espírito 
ouve os anjos cantarem amorosamente! Com este som adormeço gradualmente» e outros 
parecidos [no original, como nota de rorapé]) é o mais adequado, tem ao mesmo tempo 
algo de satírico, mas bastante inocente, nada de sisudo ou agressivo.] MATTHESON, 
Johann: Der vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. P. 166. 
 
DAKTYLUS ( _ ˘ ˘ ): Mattheson adverte que Der Daktylus, welcher seinen Nahmen von 
Finger hat (das griechische Wort δακτυλος bedeutet auf lateinisch digitum [im Original als 
Fußnote]), weil seine drey Theile, deren einer groß, zween aber klein sind, mit den 
Gelencken der Finger einiger maassen übereinkommen, ist ein sehr gemeiner Rhythmus: 
den er schickt sich in der Musik sowohl zu ernsthafften als scherzenden Melodien, 
nachdem die bewegung eingerichtet wird. [O dactilus, cujo nome vem de ‚dedo’ (a palavra 
grega δακτυλος significa em latim digitum=dedo, em alemão Finger=dedo [no original, 
como nota de rodapé]) porque as suas três partes, das quais uma é maior, duas são porém 
mais pequenas, se parecem razoavelmente com as articulações do dedo, é um ritmo 
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traiçoeiro, pois ele na música tanto é adequado para melodias graves, como brincalhonas, 
dependendo da forma como se o disponha.] MATTHESON, Johann: Der vollkommene 
Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. 
P. 166.  
 
MOLOSSUS ( _ _ _ ): Der Molossus, welche seinen Nahmen von einer schweren Arbeit 
oder von einer Feldschlacht (µόλος, labor, pugna [im Original als Fußnote]) dabey wol 
keine geringe Arbeit ist, herführet, hat drey langen Sylben oder Klänge und brücket eine 
schwierigkeit, oder was mühseliges ziemlich wol aus. [O Molossus, o qual tem o seu nome 
do trabalho pesado ou da batalha campal (µόλος, labor = trabalho, pugna = luta, batalha 
[no original, como nota de rodapé]) o que não é menos trabalho, tem três longas sílabas ou 
sons (ataques) e transmite muito bem dificuldade ou algo penoso.] MATTHESON, 
Johann: Der vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. P. 167.  
 
PYRRHICHIUS ( ˘ ˘ ): Der Pyrrhichius besteht aus zween Klängen, die von gleicher 
kürtze sind. Den Nahmen hat er, wie einige wollen, von den Epirotischen Könige Pyrrhus, 
der ein Liebhaber oder erfinder desselbe gewesen, und gewisse kriegerische Tänze, nach 
dieser Klang Maasse eingeführet haben soll. Seneca [Lib. I de tranquilitate, cap. ult. (Im 
Original, eine Fußnote)] und aus ihm La Mothe le Vayer [Tome I de ses Œuvres p. 94 de 
l’instruction de Mongeigr. Le Dauphin. (Im Original, eine Fußnote)] setzen diesen König 
ausdrücklich mit unter die vornehmen Tänzer; Plutarchus aber, der dessen Lebenslauf 
ziehmlich umständlich beschrieben hat, gedeutet nichts davon. Es kan auch wol seyn, daß 
man bey Benennung solcher hitzigen Fechter-Sprünge, mehr auf die Geschwindigkeit, als 
auf irgend eine Person gesehen habe: indem sie doch beide einerley Ursprungs sind, und 
von πυρ, welches Feuer und Hitze bedeutet, herkommen. [O pyrrhichius é constituído por 
dois sons igualmente curtos. A origem do seu nome, querem alguns, advém do rei epirótico 
Pyrrhus, que terá sido admirador ou inventor do mesmo, e de certas danças guerreiras, 
segundo este pé rítmico, que terá então introduzido. Seneca [Lib. I de tranquilitate, cap. 
ult. (no original, uma nota de rodapé)] e a partir deste La Mothe le Vayer [Tome I de ses 
Œuvres p. 94 de l’instruction de Mongeigr. Le Dauphin. (no original, uma nota de rodapé)] 
contam deste rei que terá sido um excelente dançarino. Plutarco, no entanto, que lhe 
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descreveu a vida de forma tão detalhada, não refere nada a este respeito. Também pode ser 
que, na atribuição de nome para estes calorosos saltos de guerreiro, se tenha salientado 
mais o aspecto da velocidade, do que de uma pessoa em particular: na medida em que 
ambos têm a mesma origem: de πυρ [pir] (grego), que significa fogo ou calor 
intensíssimo]. Der vollkommene Capellmeister (Hamburgo, 1739). Edição facsimilada da 
Bärenreiter Verlag. Kassel, 1995. P. 164.   
 
TERNÁRIO EM AMBIENTE BINÁRIO: A título de exemplo do ternário num ambiente 
binário com conotação bélica, veja-se os c.42-46 do madrigal Datemi pace, o duri miei 
pensieri de  Cipriano de Rore (1516-1565), presente nas p.s 73-75 da sua Opera omnia, 
edição de Berhard Meier para o American Institute of Musicology, em 1969, onde através 
de color subitamente aparece em prolação ternária a frase «e sei fatto consorte de’ miei 
nemici sì pronti e leggieri» [«e juntou-se aos meus inimigos, atentos e rápidos como eles 
são»], numa verdadeira cavalgada de ataque militar.   
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X: 80 Sonatas para Instrumentos de Tecla, Carlos Seixas. Transcrição e estudo de Macario Santiago Kastner. 
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XXIII: Le Nozze d’Ercole ed Ebe (1795), Jerónimo Francisco de Lima. Revisaõ e realização de Luís Pereira 
Leal. Lisboa, 1973; 
  
XXIV: Trovas para Canto e Piano, Francisco de Lacerda. Revisão e Prefácio de Filipe de Souza. Lisboa, 
1973; 
  
XXV: Obras Selectas para Órgão (MS 964 da Biblioteca Pública de Braga), vários. Transcrição e estudo de 
Gehard Doderer. Lisboa, 1974; 
  
XXVI: Cantica Beatae Mariae Virginis (Magnificat), Frei Manuel Cardoso. Transcrição e estudo de José 
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Separata: Missa de B. Virgine Maria, Filipe de Magalhães. Transcrição e estudo de Luís Pereira Leal. Lisboa, 
1976; 
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Cavalda. Lisboa, 1975; 
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1976; 
  
XXX: Obras Diversas, Vol. II, Estêvão de Brito. Transcrição e estudo de Miguel Querol Cavalda. Lisboa, 
1976; 
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1977; 
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João Valeriano; estudo de Santiago Kastner. Lisboa, 1980; 
  
XXXV: Obras para Piano, João Domingos Bomtempo (edição facsimilada). Lisboa, 1980; 
  
XXXVI: 12 Sonatas para Piano, Francisco Xavier Baptista. Transcrição e estudo de Gehard Doderer. 
Lisboa, 1981; 
  
XXXVII: Antologia de Polifonia Portuguesa (1490-1680), vários. Transcrições de Robert Stevenson, Luís 
Pereira Leal e Manuel Morais; estudo de Robert Stevenson. Lisboa, 1982; 
  
XXXVIII: Sonatas para Tecla do Século XVIII, vários. Transcrições de Janine Moura, Macario Santiago 
Kastner e Rui Vieira Nery; estudo de Santiago Kastner. Lisboa, 1982; 
  
XXXIX: Psalmi tum Vesperarum, tum Completori: Item Magnificat Lamentationes et Miserere, Vol. I, João 
Lourenço Rebelo. Transcrição e estudo de José Augusto Alegria. Lisboa, 1982; 
  
XL: Psalmi tum Vesperarum, tum Completori: Item Magnificat Lamentationes et Miserere, Vol. II, João 
Lourenço Rebelo. Transcrição e estudo de José Augusto Alegria. Lisboa, 1982; 
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XLI: Psalmi tum Vesperarum, tum Completori: Item Magnificat Lamentationes et Miserere, Vol. III, João 
Lourenço Rebelo. Transcrição e estudo de José Augusto Alegria. Lisboa, 1982; 
  
XLII: Psalmi tum Vesperarum, tum Completori: Item Magnificat Lamentationes et Miserere, Vol. IV, João 
Lourenço Rebelo. Transcrição e estudo de José Augusto Alegria. Lisboa, 1982; 
  
XLIII: Vilancicos do Século XVIII do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, anónimos. Transcrição e estudo 
de Manuel Carlos de Brito. Lisboa, 1983; 
  
XLIV: Modinhas Luso-Brasileiras, vários. Transcrição e estudo de Gehard Doderer. Lisboa, 1984; 
  
XLV: Fugas para Órgão do Século XVIII, José da Madre de Deus. Transcrição e estudo de MacarioSantiago 
Kastner. Lisboa, 1984; 
  
XLVI: Vilancicos e Tonos, Marques Lésbio. Transcrição e estudo de José Augusto Alegria. Lisboa, 1985; 
  
XLVII: Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVII, anónimos. Transcrição e estudo de Manuel Morais. 
Lisboa, 1986;  
 
XLVIII: Trente-Six Histoires pour Amuser les Enfants d’un Artist, Francisco de Lacerda. Revisão e prefácio 
de J. M. Bettencourt. Lisboa, 1986; 
  
XLXIX: Obras Sacras, Gaspar Fernandes. Transcrição e estudo Robert J. Snow. Lisboa, 1990; 
 
L: Obras Litúrgicas (vol I: Livro de Vésperas, vol. II: Livro da Quaresma), Francisco Martins. José Maria 
Pedrosa d'Abreu Cardoso. Lisboa, 1991;  
 
LI: Livro de Antífonas, Missas e Motetes, Francisco Garro; LII: Cantatas Humanas a Solo, 1ª parte (1723), 
Jaime de la Té y Sagau. Transcrição e estudo de Gehard Doderer,. Lisboa, 1999. 
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A editora Vanderbeek & Imrie (colecção Mapa Mundi, Série A) publicou em dois volumes obras do Livro de 
varios motetes: 
 
Manuel Cardoso - Music for Holy Week [Maundy Thursday] (edição nº 60) e  
 
Manuel Cardoso - Tulerunt Lapides, Nos autem gloriari, Mulier quae erat in civitate peccatrix, Non 
mortui714 (edição nº 58)  
 
José Augusto Alegria refere-se ainda às seguintes edições de motetes do Livro, entretanto esgotadas.715 
 
Cum audisset Ioannes [5.], Liber Motettorum, edição de Karl Proske, T II, 1855716; 
 
Angelis suis [12.], Liber Motettorum, edição de Karl Proske, T II, 1855 e A Polyphonia Clássica. Portuguesa, 
edição de Júlio Eduardo dos Santos. Lisboa, 1937. P. 75-76; 
 
Gloria laus [23.], a primeira parte, nos Cadernos de Repertório Coral da Polyphonia, série azul. Editora 
Sasseti. Lisboa, 1955. P. 44-49. A segunda, na Antologia polifónica Sacra, organizada por Samuel Rúbio. 
Editora Coculsa. Madrid, 1954. Tomo I, p. 108. 
 
Domine, ti mihi lavas pedes [24.], na Antologia polifónica Sacra, organizada por Samuel Rúbio. Editora 
Coculsa. Madrid, 1954. Tomo I, p. 154. A primeira parte desta antífona saiu ainda nos Cadernos de 
Repertório Coral da Polyphonia, série azul, nº 2. Editora Sasseti. Lisboa, 1955. P. 50;  
 
Tantum ergo [25.], no Suplemento Poliphónico de Tesoro Sacro-Musical nº 3. Edição arranjada para vozes 
graves, por Frei José Domingo de Santa Teresa, em 1944; 
 
Panis angelicus [26.], Edição de Júlio Eduardo dos Santos (?), p.78-79 e nos Cadernos de Repertório Coral 
da Polyphonia, série azul. Editora Sasseti. Lisboa, 1955. P. 23. 
 
Tristis est anima mea [29.], nos Cadernos de Repertório Coral da Polyphonia, série azul. Editora Sasseti. 
Lisboa, 1955. P. 56.   
                                                          
714 Este ultimo motete é do Liber primus missarum. 
 
715 Ver Portugaliæ Musica XIII:  Frei Manuel Cardoso - Livro de Vários Motetes. Pp. XXI-XXX 
 
716 Quanto às edições de Proske, consultar: PERKINS, Leeman L.: Published Editions and Anthologies of the 
19th Century: Music of the Renaissance or Renaissance Music?, no Journal of the American Musicological 
Society, volume 57, n.2, verão de 2004.  
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7. CONCERTOS E NOTAS  
    DE PROGRAMA 
 
Distribuição das obras pelos programas de concerto e de conferências-concerto:  
 
OBRA 
 
 
1. Asperges me  
2. Tua est Potentia              
3. Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ
4. In Dominica Prima Adventus 
5. In Dominica Secunda Adventus 
6. In Dominica Tertia Adventus 
7. In Dominica Quarta Adventus 
8. In Dominica Septuagesimæ 
9. In Dominica Sexagesimæ 
10. In Dominica Quinquagesimæ 
11. Feria Quarta Cinerum 
12. In Dominica Prima Quadragesimæ 
13. In Dominica Secunda Quadragesimæ 
14. Dominica Tertia Quadragesimæ 
15. Ecce Mulier Chananea  
16. Aquam quam ego dabo 
17. Nemo te condemnavit 
18. In Dominica Quarta Quadragesimæ 
19. In Dominica Passionis 
20. In Dominica Ramus Palmarum 
21. Nos Autem Gloriari  
22. Mulier quae erat in civitate peccatrix  
23. Gloria Laus  
24. Domine Tu mihi lavas pedes  
25. Tantum Ergo  
26. Panis Angelicus  
27. Feria Quinta in Cæna Domini [Resp. 1.] 
28. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. II 
29. Feria Quinta in Cæna Domini [Resp. 2] 
30. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 3 
31. Feria Quinta in Cæna Domini [Resp. 3] 
32. Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 4 
33. Miserere Mei Deus 
34. Feria Sexta in Parasceve [Resp. 1] 
35. Feria Sexta in Parasceve [Resp. 2] 
36. Teria Sexta in Parasceve Lect. III 
37. Feria Sexta in Parasceve [Resp. 3] 
38. Feria Sexta in Cæna Domini Lect. IV 
39. Sabbato Sancto [Resp. 1] 
40. Sabbato Sancto in Cæna Domini Lect. II 
41. Lectio Prima Defunctorum 
42. Lectio Quarta Defunctorum 
43. Lectio Septima Defunctorum 
44. Missa pro Defunctis 
45. Domine ne recorderis 
46. Resp. pro Defunctis 
PROGRAMAS 
(legenda na próxima página) 
 
1, 7 e 8 
6  
1 
1 
1, 7 e 8 
1, 7 e 8 
1, 7 e 8 
2 e 3 
2 e 3 
2 e 3 
2 e 3 
2, 3, 7 e 8 
2, 3, 7 e 8 
2, 3, 7 e 8 
2, 3, 7, 8 e 10 
2, 3, 7 e 8 
2, 3, 7, 8 e 10 
4 
4 
4 
4 
4 
4 
4 e 5 
4 e 5 
5 
5, 7, 8 e 9 
5, 7, 8 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5, 7, 8 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
5 e 9 
6 
6 
6 
6, 7 e 8 
6 
6, 7 e 8 
6 
6 e 8 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 646 – Concertos e notas de programa
 
Legenda dos programas: 
 
1 (concerto) ― Tempus Adventus 
2 (concerto) ― The Septuagesima-Lent Motetes 
3 (conferência-concerto) ― Quadragesimæ, a Quaresma no Tempo de Manuel Cardoso 
4 (conferência-concerto) ― O Coração de um Livro 
5 (concerto) ― Tenebræ 
6 (concerto) ― pro defunctis 
7 (concerto) ― Manuel Cardoso, Compositor entre dois Reinos 
8 (conferência-concerto) ― Frei Manuel Cardoso, Concert de Musique Portugaise 
9 (concerto) ― Uma Paixão Ibérica 
10 (conferência-concerto) ― Geistliche Portugiesische Chormusik des 17. Jahrhunderts 
 
 
No correr do trabalho, participaram do projecto os seguintes cantores: 
 
António Cruz, António Domingues, Catarina Silva, Cristina Silva, Filipe Teixeira, Inês 
Lamela, Isabel Nogueira, Isadora Rodrigues, Joana Araújo, João Campos, João Dias, João 
Pedro Dias, Joaquim Branco, Mário Nascimento, Moisés Freitas, Patrícia Souza, Paula 
Gomes, Paulo Neto e Sandra Perpétuo.  
 
 
Notas de programa, todas de autoria do doutorando: 
 
 
1. 
Tempus Adventus (concerto) 
 
Enquanto hoje em dia as atenções estão voltadas, em Dezembro, quase exclusivamente para o Natal, o Advento 
era no século XVII um período de extrema importância na vida de todas as pessoas, caracterizado pela meditação 
e pela renovação da fé, numa alegria antecipada vivida interiormente, em profunda introspecção. 
 
Quanto à sensação de felicidade motivada pela Boa Nova, encontramos a melhor representação bíblica no texto 
evangélico que serve ao cântico magnificat, que ainda hoje é entoado pelos monges todos os dias, na hora de 
O filho da velhice – Questões de interpretação 
 647 – Concertos e notas de programa
vesperas, durante todo o ano. O primeiro livro de Manuel Cardoso contém unicamente composições para este 
texto, duas para cada modo litúrgico, perfazendo 16 magnificat, entre os quais escolhemos um a cinco vozes, 
enquadrando-o com uma antífona própria do Advento, conforme é  uso na liturgia monástica em que vivia este 
compositor. 
 
Na perspectiva do ambiente de recolhimento que a chegada do Salvador recomenda, segundo a tradição litúrgica 
cristã, fazendo com que o Natal tenha um efeito ainda mais forte, as missas específicas para este período são 
muito sóbrias, compostas muitas vezes com alternância entre polifonia e canto-chão, prescindindo 
necessariamente de gloria, como esta missa dominicarum adventus et quadradgesimæ que, como o nome diz, serve 
também à Quaresma.  
 
Já os motetes que Cardoso compôs para os quatro Domingos do Advento são particularmente ricos em recursos 
poéticos, cheios de cor, agudos, muito vivos e em nada sombrios, constituindo verdadeiras peças de contraste 
para com a missa em que neste programa são intercaladamente cantados: 
 
O primeiro, amen dico vobis, apresenta-nos o tema inicial com alterações cromáticas que transpõem as palavras do 
texto para uma dimensão metafísica. O segundo, cum audisset Joannes, acompanha a narrativa com ambientes e 
ideias musicais muito singulares, para cada uma das suas partes, ainda que compondo uma unidade absolutamente 
fluida. Assim também o terceiro, ipse est qui post me venturus est, em momentos de expansiva efusão, e logo, de 
comovida ternura. No motete para o quarto Domingo do Advento, é fascinante a paleta de soluções musicais que 
Cardoso adopta para o  prenchimento dos vales e o rebaixamento dos montes para preparar a vinda de Cristo, conforme 
narra o texto, numa imagem que hoje, devido ao avanço tecnológico, não mais conhecerá a força com que a terá 
lido Manuel Cardoso.   
 
O concerto acaba com uma surpresa! 
 
 
2. 
The Septuagesima-Lent Motetes (concerto no Reino Unido) 
 
All of the works on this program were extracted from a single source, the last book that Manuel Cardoso (1566-
1650) could see published. Thus, in 1648, at the age of eighty-two, Cardoso referred to this work as his «son of 
old age». This Livro de varios motetes. Officio da Semana Santa. E ovtras covsas (Book of various motets. Holy Week Office. 
And other items) is a unique example of a printed collection of motets for the entire liturgical year by a single 
Portuguese composer. It was published during the last days of the climax in the sacred Iberian Polyphony 
production. In contrast to what was done in his earlier four books (one of Magnificats and three of Masses) – 
Manuel Cardoso takes Biblical passages for the respective Sundays and feast days for the text of each motet. A 
great variety of situations and affects is therefore manifest, through which an equivalent richness of expressive 
musical resources is reflected. This is due to the relationship between the words and music forming the basis of 
his compositional style. 
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Motets composed for the weeks from the Septugesima Sunday, which begins the longest period of penitence of the 
Christian Calendar, until the last Lent Sunday are included in this program. The parts of the Missa Dominicarum 
Adventus et Quadragesimæ (Masse for the Sundays during Advent and Lent) appear alternated with three groups of 
motets. This Masse is written in a very simple and sombre style, what is quite singular in Cardoso’s Œvre, 
according to both liturgical seasons, periods of intense reflection and introspection, in alternation with 
plainchant, also printed in the original edition. 
 
The motets, however, contrary to what happens in some other similar Iberian collections and what would be 
typical for this liturgical period, are not written in a style characterised by simplicity. Rather, they frequently 
contain an increased number of voices and have the benefit of very refined counterpoint. 
 
The first four works in the program are all five-voiced. The subject matter is based on three Biblical episodes, as 
well as a teaching of Christ, in a typically Christian practice for the Lenten season during the 17th century. 
 
In Dominica Septuagesimæ 
Quid hic statis tota die otiosi? 
 
Quid hic statis tota die otiosi? Dicunt ei [At alli respondentes dixerunt]: Quia nemo nos conduxit. Dixit illis 
Ite et vos in vineam meam et quod justum fuerit dabo vobis. 
 
Why stand ye here all the day idle? They say unto him [Answering him, they said:] Because no 
man hath hired us. He saith unto them: Go ye also into the vineyard and whatsoever is right, 
that shall ye receive. 
 
 
Cardoso’s motet for Septuagesima Sunday takes its text from the Gospel according to St. Matthew XX, parts of 
verses 4, 6 and 7. The narrative speaks about the owner of a vineyard who enlists unemployed workers. From the 
musical-rhetorical standpoint it is valid to underscore the linearity of the landlord’s musical discourse, comparing 
it with the melodic leaps and the agitation of the music during one hears the unemployed workers’ words. 
Likewise, the compassion of the narrator is musically reflected in numerous false relations, in the resolution in 
non-diatonic major thirds, and in the expressivity of augmented chords. 
 
In Dominica Sexagesimæ 
Quod autem cecidit in terram bonam 
 
Quod autem cecit (cecidit) in terram bonam hi sunt qui in corde bono et optimo audientes verbum retinent et 
fructum afferunt in patientia. 
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But that on the good ground are they, which in an honest and good heart, having heard the 
word, keep it, and bring forth fruit with patience. 
 
 
The following motet, for Sexuagesima Sunday, has a completely different text and atmosphere. Taken from the 
Gospel according to St. Luke VIII, verse 15, the passage refers to seeds that fall in fertile soil. It is shorter, 
harmonically simpler and overall more homogeneous than the preceding motet. In the first part of it, the Vocal 
Ensemble prefers to sing the text according to the original edition, although Cardoso uses adulterated Latin, in 
order to assure the transparency and the sweetness necessary for the many ritardos of 4th and 9th, which would be 
disturbed if one would add the missing syllable. The passage which speaks about the heart of the good man 
pulsates in repeated notes and the final statement, similar to this one, receives an imitative treatment so simple 
and tender that it causes one to remember the playful polyphony of some Christmas villancicos. Unfortunately no 
work by Manuel Cardoso of this genre remains; some of them, according to its catalogue, having been destroyed 
when the magnificent John IV (the «King-Musician») Library completely burned in the Lisbon earthquake of 1755. 
 
In Dominica Quinquagesimæ 
Quid vis ut faciam tibi? 
 
Quid vis ut faciam tibi [?] et ille dixit : Domine, ut videam lumen; et Jesus ait illi: respice, fides tua te salvum 
fecit. 
What wilt thou that I shall do unto thee? And he said: Lord, that I may receive my sight. And 
Jesus said unto him: Receive thy sight, thy faith hath saved thee. 
 
 
The motet of Quinquagesima Sunday was composed to the text of the Gospel according to St. Luke XVIII, verses 
41 and 42. This passage, in which a miracle is described, deals with Christ’s cure of a blind man. The work begins 
using a visual musical gestus (Augenmusik) in all voices: The first two words of the question: “Quid vis ut faciam tibi?” 
(“What would you like Me to do?”) are composed with two whole notes at the same pitch ( |  | ), which clearly look 
like two opened eyes. This treatment is an antecipation of the blind man’s reply to Christ’s question: «I want to 
be able to see». Manuel Cardoso also does not resist the temptation to write the motive that accompanies the text 
“ut faciam” with the interval of a perfect fourth (because of solmisation). He uses copious melismatic movements 
even attaining direct chromaticism, when announcing the miracle, contrasting the narrator words (arpeggio motive) 
with the words of Christ (very linear) and the rather simple-minded fugato (alternating descending minor thirds), 
moreover causing false relations, for the words of the poor blind man. 
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Feria Quarta Cinerum 
Cum jejunatis 
 
Cum jejunatis nolite fieri sicut hypocritae, tristis. [docebat Jesus discipulis suis.] 
 
Moreover when ye fast, be not, as the hypocrites, of a sad countenance. [Jesus teacheth his 
disciples] 
 
The text that Cardoso chose for the Ash Sunday motet – the Gospel according to St. Matthew VI, verse 16 – is 
absolutely representative of the liturgical season in which it occurs. The passage deals with Christ’s instruction 
about the correct way to fast. The rigor of this instruction appears through the very narrow entrances of the 
voices, at the beginning of this short motet. The presence of an extremely harsh false relation (f simultaneously 
with f#, as minor and major thirds of D) used on the word «hipocritæ» would be musically unacceptable if it were 
not a poetical-musical gestus. Contrasting with this abrasive expressive weight, the motet ends in a very soft 
atmosphere, in spite of an augmented chord in the final cadence, somehow remembering its beginning. 
 
 
 
The program now interrups its string of motets with the Kyrie from the Missa Dominicarum Adventus et 
Quadragesimæ, one of the first works in the Livro de varios motetes. In the choice of keys and type of meter, this 
movement is curiously distinct from the remaining numbers of the Mass, using a style quite similar to the one of 
the motets. After hearing the Kyrie – Kyrie – Kyrie – Christe – Christe – Christe – Kyrie – Kyrie – Kyrie, in which 
polyphony alternated with plainchant is used, the program continuos with three four-voiced motets for Lent 
Sundays. 
 
 
 
In Dominica Prima Quadragesimæ: 
Angelis suis mandavit de te 
 
… Si Filius Dei est, mitte te deorsum. Scriptum est enim: Quia angelis suis mandavit de te, et in manibus 
tollent te, ne forte offendas ad lapidem pedem tuum. 
 
…If thou be the Son of God, cast thyself down: for it is written, He shall give his angels 
charge concerning thee: and in their hands they shall bear thee up, lest at any time thou dash 
thy foot against a stone. 
 
The text of the motet that Manuel Cardoso composed for the First Lent Sunday (the Gospel according to St. 
Matthew IV, verse 6) touches upon one of the most significant points of this liturgical season, seen from the 17th 
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century perspective: That of firmness of faith in the face of satanic temptations. Here the voice of the Devil is 
heard citing verses from the Psalm 90, challenging Jesus Christ to throw Himself down the mountain. In this way 
He could prove His power being saved only by the help from the angels. It is precisely the imagery of flight that 
is portrayed in all the voices through dizzying melismatic motion. This contrasts extremely with the increase of 
tension lasting for many measures, heard in the subsequent passage, reached through repeated long notes, 
gradually in higher register, causing an incredible sensation of suspense. Here we assume that Cardoso uses a 
musical-interpretative gestus, which is absolutely rare in the musical aesthetics of his time: The continuous, 
uninterrupted increase of intensity until the last note of each voice (die Steigerung), a typical feature of Romantic 
repertory. To give further emphasis, the coldness of the open fifths and the severity of the rhythm punctuate the 
word «lapidem», while pious, passionate gestures, simple or freely ornamented, accompany the passages related to 
the possibility that Christ’s feet will be wounded 
In Dominica Secunda Quadragesimæ: 
Domine bonum est nos hic esse 
 
Respondens autem Petrus, dixit ad Jesum : Domine bonum est nos hic esse; si vis, faciamus hic tria 
tabernacula, tibi unum, Moysi unum et Eliæ unum.  
 
Then answered Peter, and said unto Jesus, Lord, it is good for us to be here: if thou wilt, let us 
make here three tabernacles; one for thee, and one for Moses, and one for Elias. 
 
The text of the motet of the Second Lent Sunday (the Gospel according to St. Matthew XVII, verse 4) touches 
upon another aspect of this liturgical season: the realm of fantastic, used by the Catholic Church of Cardoso’s 
time, when Inquisition was still quite active, to affirm its power. However at no moment it is mentioned that the 
miracle of the appearance took place up on a mountain, the scalar movements in all the voices suggest this 
landscape. When, in many other works, melismas accompany weeping and melancholy, in this motet they 
become an entertaining play between the voices. After the sweet ritardos passage that support the word «bonum», 
follows a syllabic one, in a more active musical gestus, during Peter manifests the desire to construct shelter for the 
illustrious visitors. Finishing this shortest motet, the three «tabernacula» are heard separatly. Probably because 
Elias, an emblematic personage of the Lent season, is the central figure in the liturgy of this day, his tent receives a 
special harmonic treatment by Cardoso 
 
In Dominica Tertia Quadragesimæ: 
Erat Jesus ejiciens demonium 
 
Erat Jesus ejiciens demonium, et illud erat mutum. Et cum ejicisset dæmonium, locutus est mutus, et admiratæ 
sunt turbæ. 
 
And He [Jesus] was casting out a devil, and it was dumb. And it came to pass, when the devil 
was gone out, the dumb spake; and the people wondered. 
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The motet of the Third Lent Sunday, a narrative concerning a case of exorcism, is taken from the Gospel of St- 
Luke XI, verse 14, which is perfectly inserted into the 17th century theological perspective of Lent. Right at the 
beginning of the work, the false relation of tritone and the diminished 4th musically express the idea of the issue 
to be addressed. Moments of steady tension are created, one of the similarities between this and the motet of the 
First Lent Sunday. Except for an «island» of soft melodic and harmonic richness, occurring at the moment when 
Jesus performs the exorcism, the motet is quite wooden, insisting on boring repeated short phrases. Even more 
impressive is the sound of the fascination of the mob, portrayed by half-circulatio melismas in a sweet harmonic 
treatment and which close the piece in an atmosphere entirely distinct from which it began. 
 
 
 
After these three motets of such intense, expressive variety is heard the Credo of the Missa Dominicarum Adventus et 
Quadragesimæ, written in an absolutely contrasting fashion, alternating astonish short polyphony settings with 
plainchant, which we sing metrically, trying to reproduce the way it was performed in Cardoso’s time. 
 
 
 
The third week of Lent receives special attention by Manuel Cardoso, when he writes a trilogy of motets where 
women play a very important role. The first one is four-voiced while the others are five-voiced. Contrary to the 
great majority of the works of the Livro de varios motetes, they do not contain titles attributing to each the exact day 
to be sung: 
 
Ecce mulier chananea 
 
Et egressus inde Iesus sucessit in partes Tyri et Sidonis et ecce mulier chananea a finibus illis egressa clamavi 
dicens ei miserere mei Domine Fili David filia mea male a daemonio vexatur. Qui non respondit ei verbum…  
 
Then Jesus went thence, and departed into the coasts of Tyre and Sidon. And, behold, a 
woman of Canaan came out of the same coasts, and cried unto him, saying, Have mercy on 
me, O Lord, thou Son of David; my daughter is grievously vexed with a devil. But he 
answered her not a word… 
 
Ecce mulier Chananea , from the Gospel according to St. Matthew XV, verse 22, tells the story of a woman who 
asks help from Christ for her daughter who is posses of the Devil. In spite that from about 1570 it is no longer 
present in Lent of the breviaries, this text continues to interest Iberian theologians and composers, who write 
many significant works based on it. The composition of Manuel Cardoso demonstrates in the extreme form his 
tendency to subdivide even the shortest phrases into two parts with motivic contrast, which are conceived to 
sound together: “Ecce mulier…” and “…Chananea”. While the first is sung in long notes, with a minor third in the 
centre of the engraved, with an end which suggest resignation, because of the antecipation of the last note; the 
“…Chananea” theme receives a quicker treatment, with rising and falling scales (which one can wonderful see in 
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the original edition), to ilustrate the great walk the woman had made from Canaan to the region of Tiro and of 
Sidonia, or perhaps the landscape of her birth region. The remaining parts of the motet are quite tight, in contrast 
to the interlacing verses of other motets by Cardoso. The end is very abrupt. The composer seems to expect the 
silence that follows the motet as part of the work, representing the first reaction of Jesus. «After the end of the 
motet», her daughter is saved. 
 
Aquam quam ego dabo 
 
[Aquam] quam ego dabo ei [si quis biberit ex ea] non sitiet in aeternum [dixit Dominus mulieri 
Samaritanae.] 
 
Whosoever drinketh of the water that I shall give him shall never thrist. [The Lord said unto 
the woman of Samaria.] 
 
The Aquam quam ego dabo Text (Gospel according to St. John IV, verse 13) is present in the Wednesday liturgy of 
this week, a day in which the water occupies a central place. Cardoso is able to get a magnificent effect of fluency 
diving to the word «aquam» a motive which lasts three tactus, changing without interruption through all voices, 
within a binary measure type, what causes an absence of the feeling of meter. In this motet another curious 
example of Augenmusik is to be found, namely the white water turned black and the black turned white, what one 
can only see in the original edition, because of the color notation. After a more agitated intermediary part, there is 
a cut in the musical discourse (marked in the original edition with a vertical line in each one of the voices). At the 
end, the words of the evangelist are written with very calm white notation, without the lively motion of the 
beginning (motive “quam ego dabo”), emphasising the promise of eternity. 
 
Nemo te condemnavit 
 
Nemo te condemnavit [mulier]? quæ dixit : Nemo, Domine. Dixit autem Jesus : Nec ego te condemnabo : 
vade, et jam amplius noli peccare. 
 
Hath no man condemned thee [, woman]? She said: No man, Lord. And Jesus said unto her: 
Neither do I condemn thee: go, and sin no more. 
 
Nemo te condemnavit make up part of the Saturday liturgy of the same week, where also another woman is 
accused of adultery, this one injustly (Daniel 13). Cardoso takes rather the story of the adulteress who confesses 
her faults (a passage taken from the Gospel according to St. John VIII, verses 8, 10 and 11,). Even though the 
text of the motet does not mention that the woman could had been stoned to death, the tension of the scene 
immediately before is clearly present in the atmosphere of its beginning, through narrow entrances, in a similar 
way that recalls the beginning of the motet for Ash Sunday, fourth of the present program. The use of the high 
register to reproduce the woman’s voice is curious, as well as the last statement, which appear with ascending 
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intervals, and than in its inversion, as if Cardoso would bring two different views to the same sentence of Christ: 
«Vade, et jam amplius noli peccare» (Go, and sin no more). 
 
 
 
Following is the Sanctus/Benedictus of the Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ, which is relatively long, if it 
is compared with the polyphony setting of the Credo, but taking only a third of the total duration of the Kyrie. 
 
 
 
In Dominica Quarta Quadragesimæ: 
Accepit ergo Jesus panes 
 
Accepit ergo Jesus panes: et cum gratias egisset, distribuit discumbentibus: similiter et ex piscibus quantum 
volebant. 
 
And Jesus took the loaves; and when he had given thanks, he distributed […] to them that 
were set down; and likewise of the fishes as much as they would. 
 
The Fourth Lent Sunday was also known as Lætare Sunday, similar to the Gaudete Sunday of Advent, permitting a 
controlled pause in the penitential weight of Lent. Manuel Cardoso’s motet (taking the Gospel according to St 
John VI: 11) corresponds perfectly to this idea. He writes with grandiose counterpoint the opening, where Christ 
seems to be seen to take the bread in slow-motion. The blessing of the bread is musically expressed with fine 
ornaments, while the distribution of it is manifested through descending motion in parallel thirds and sixths, 
which are quite uncommon in Cardosos style. To show the miracle of the proliferation of the fishes Cardoso 
prefers a quickly movement with crossing of voices in contrary motion, in a ludic-musical gestus, with nothing 
austere or sombre remaining. The final stretto, with multiple intrances, is due to the happiness of the people and 
the great amount of food, without a shadow of the hopeless insistence that we know from other motets by 
Cardoso with similar endings (like Sitivit anima mea). Knowing that the commemoration of the Passion of Christ is 
still to begin, this joyos atmosphere is specialy interesting during such a period of fasting and penitence. 
 
 
 
The concert ends with the very serious last movement of the Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ. Cardoso 
uses in this Agnus Dei four times the culmination note of the soprano in this Mass (three times on the word 
«miserere»), stressing the passage. This note previously had only been heard once, in the Credo, on the word «Patre» 
(excepting the Kyrie because of its special characteristics). 
 
The concert thus finishes having presented all of the works that Manuel Cardoso wrote specifically for the period 
from the Septuagesima Sunday until the end of Lent. 
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3. 
Quadragesimæ, a Quaresma no Tempo de Manuel Cardoso (conferência-concerto) 
 
A Quaresma, no tempo de Frei Manuel Cardoso, era o período litúrgico do teste e da confirmação de fé cristã, 
sendo a época do ano mais activa do Tribunal da Santa Inquisição, assim como estação dos grandes sermões e de 
intensa alusão a milagres, fazendo com que na música se explorasse uma grande panóplia de recursos expressivos, 
particularmente interessantes nas 11 obras que Manuel Cardoso dedica especificamente a este período, todas 
ouvidas e comentadas na presente conferência-concerto. 
 
 
4. 
O Coração de um Livro (conferência-concerto) 
 
Aproveitando a circunstância de que estas obras estão colocadas perfeitamente no centro do Livro de varios motetes. 
Officio de Semana Santa. E ovtras covsas. Em Lisboa, 1648, usa-se as para, não só demonstrar as diferenças entre as 
diversas categorias da música sacra do tempo Manuel Cardoso, mas principalmente, para exemplificar os seus 
procedimentos poético-musicais, partindo do miolo do seu último e mais querido livro. 
 
 
5. 
Tenebræ (concerto) 
 
A Semana Santa encontrava na Quinta, na Sexta-Feira e no Sábado uma celebração especial, o Ofício de Trevas, 
chamado assim por se realizar à noite, à luz de poucas velas, nas horas de Matinas e Laudes, ambas celebradas já 
após a meia-noite. 
 
Assim como outros ofícios do ano litúrgico, caracterizava-se pela alternância entre leituras e responsos, dispostos 
em três nocturnos para cada um dos dias. Enquanto todas as leituras, com excepção das quartas de Quinta e de 
Sexta-feira Santas ― que são comentários de S. Agostinho a versículos de Salmos ― apresentam trechos das 
Lamentações do profeta Jeremias, os responsos têm textos de fontes muito diversas, ora reinterando o que se 
ouviu na leitura, ora comentando-a, ora apresentando-lhe paralelos. Neste programa, devido a esta interessante 
coordenação entre leituras e responsos, sempre que Manuel Cardoso não tenha composto uma ou outro, 
cantamos o seu par em canto-chão. 
 
Mas antes que em cada nocturno se iniciasse a alternância entre leituras e responsos, eram recitados salmos, sendo 
o quinquagésimo Miserere mei Deus ―  única recitação salmódica composta por Cardoso ― o salmo mais 
representativo do período da Paixão, uma vez que era cantado nestes três dias abrindo a hora de Laudes, já então 
madrugada.   
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Texto de sensibilização para o programa Tenebræ 
(não chegou a ser publicado) 
 
Paixão de Cristo e Sensibilidade Bíblica 
Particularmente motivado, por estar neste momento a estudar atentamente a Paixão e a sua liturgia, fui ao cinema 
ver o filme de Mel Gibson. Evitei ler ou ouvir comentários a seu respeito ― ainda que sabendo que rondava muita 
polémica ― de maneira que ele me apanhasse aberto, sem preconceitos.  
 
Embora não tenha nada contra fantasia sobre temas da religião, achando que a ópera-rock ‘Jesus Christ Superstar’ 
é a melhor obra do seu género, apreciando o ‘Evangelho segundo Jesus Cristo’ ― apesar do seu nome infeliz, 
como aliás ‘Ensaio sobre a Cegueira’ também o é ― como sendo o mais bonito livro de Saramago, lamentando 
que não me tenha sido permitido ver ‘Je vous salut, Marie’ de Jean-Luc Godard e considerando a perseguição a 
Salman Rushdie uma barbaridade, vejo-me obrigado a dizer que o filme ‘A Paixão de Cristo’ me deixou muito 
zangado, pois finge ser o que absolutamente não é, demonstrando não só absoluta falta de sensibilidade bíblica 
como sub-reptícia manipulação, por fingir autenticidade ― na qual aliás Cristo fala latim e Pilatos domina 
fluentemente o Hebraico ― mas transformando o que é denso e profundo num espectáculo maniqueísta de 
sadismo e de pobreza intelectual, alimentando o campo ideológico do facciosismo cego e do franco ódio a 
terceiros, num início de século em que na política há quem volte a falar num ‘eixo do mal’... quando foi mesmo a 
Idade das Trevas? 
 
No mínimo, chamemos ao filme ‘um desperdício’, pois a história da Paixão é uma das mais ricas fontes da moral e 
da psique ocidentais. O que a caracteriza não é uma dicotomia entre Deus e o diabo ― que aliás tem no filme 
feições tipicamente germânicas, como não poderia deixar de ser, e que traz ao colo um ser que mais parece 
deficiente, numa afronta que vai muito além da simples falta de gosto e sensibilidade na exploração do binómio 
‘feio = malvado’ ― mas sim, a confrontação do homem consigo próprio e um momento de intenso contacto 
entre Deus-Filho e Deus-Pai. Precisamente por não ser a Paixão um simples jogo de terror, como os que há para 
os computadores, mas sim, matéria de introspecção sobre o cerne do divino e do humano, num complexo 
filosófico da maior amplitude, tanto a nível intelectual como emocional, não há que a simplificar com passagens 
que talvez menos mal pudessem caber na tentação do deserto, mas nunca aqui, onde os medos infantis de Mel 
Gibson só nos afastam do que de facto se procura com esta narrativa bíblica: a reflexão.    
 
Basicamente, o filme é um hino ao sadismo. Como sabem as pessoas que passaram por tortura ― sendo que 
nestas últimas décadas este triste capítulo da mão humana está a  ser inspeccionado a fundo, a título de feliz 
exemplo, pela incrível coragem de alguns povos latino-americanos, decididos a encarar o seu passado recente ― 
quem a pratica não tem necessariamente cara de mau, nem geralmente o faz por gosto, mas por cega obediência, 
por falta de coragem, por pobreza espiritual e por extrema manipulação ideológica, como a Alemanha nazi 
(diminutivo de ‘nationalistisch’) o demonstrou. Enquanto as cenas de sangue são no filme muito longas e 
sofisticadas do ponto de vista técnico cinematográfico, as reminiscências de Cristo, recordando alguns dos 
momentos mais poéticos do Novo Testamento, são filmadas sem qualquer carinho, como produto barato, 
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acompanhado por uma música de sentimentalismo não só neutro e tolo, como mesmo ridículo, num contraste 
que demonstra a verdadeira prioridade do cineasta. 
 
Tanto na Música Sacra católica como na luterana, a Paixão de Cristo foi sempre condignamente apresentada. 
Enquanto nas Paixões de J. S. Bach, por exemplo, as reflexões são tratadas através de poesia livre, nos Corais, em 
que o paradoxo culpa-redenção é levado a um campo muito individual, na liturgia católica há alguns textos do 
Velho Testamento que com esse mesmo fim se fazem associar à narrativa do Novo, assim como alguns poucos 
não directamente bíblicos, mas escritos por eminentes Padres da Igreja. Até ao Concílio Vaticano II (1962-65), 
uma parte importante da liturgia da Semana Santa, particularmente intensa na Quinta, na Sexta-feira e no Sábado, 
desenrolava-se durante a noite, em ofícios que por isso eram chamados ‘de trevas’, onde além de salmos e de 
citações da narrativa bíblica da Paixão se cantava preferencialmente Lamentações do Profeta Jeremias, 
comentários a versículos de salmos por S. Agostinho, várias epístolas e Isaías 53, do qual se lê uma citação no 
início do filme comentado acima. 
 
Enquanto as Profecias de Isaías tinham na liturgia o papel de selo de autenticidade histórica-profética da Paixão, 
as epístolas e os comentários de S. Agostinho ofereciam enquadramento moral-teológico para a perseguição, o 
sofrimento, e a perseverança, de que trata a narrativa do Novo Testamento. O paralelo entre as Lamentações de 
Jeremias, chorando a destruição de Jerusalém, e o penoso destino de Cristo está no facto de que em ambas as 
situações as duas personagens sabiam de antemão do mal que se avizinhava, e que houvera podido ser evitado 
pela virtude dos circundantes, que são censurados por não o fazerem, correspondendo no entanto o trágico 
desenlace a um desígnio maior que, no caso de Cristo, traz redenção, constituindo uma das bases fundamentais 
da filosofia cristã: o sacrifício do inocente para salvação dos pecadores. Assim, encontra-se na Paixão uma 
densidade de sentimentos ― desde vergonha, ódio e desespero a confiança, perseverança e fé ― como em 
nenhum outro momento do ano.  
 
Durante a Renascença, os compositores não tentavam invadir a sensibilidade dos ouvintes, mas sim, 
manifestavam estes sentimentos através da clara representação das palavras do texto literário, sem nunca romper 
com o sentido total da obra e do tempo litúrgico em causa, base do que se usa chamar Musica Poetica. Frei Manuel 
Cardoso (1566-1650), um dos maiores compositores da polifonia sacra portuguesa, era no seu tempo famoso 
especificamente devido às composições que escreveu para a Semana Santa, que no seu Livro de varios motetes, uma 
colectânea de 1648, toma 16 das 46 obras, demonstrando tanto variedade como sentido de unidade estilística, no 
melhor do binómio equilíbrio/expressividade que o caracteriza.  
 
Sem dúvida: a religião quer arte; a Bíblia quer-se viva, não só nas obras de um passado em que a própria 
instituição eclesiástica assumia com empenho esta necessidade, como também nos dias de hoje. Não compremos 
gato por lebre, nem a narrativa bíblica nem as magníficas obras de arte que a Paixão de Cristo já gerou, como as 
recentes composições de Wolfgang Rihm (Paixão segundo S. Lucas) e de Sofia Gubaidolina (Paixão segundo S. 
João), merecem a banalização e a ideologia deste filme. Prefiro a honestidade de Andrew Lloyd Weber e Tim 
Rice, que em nada tentaram fingir qualquer tipo de autenticidade histórica, acabando o ‘Jesus Christ Superstar’, 
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no nascer dos anos 70, com um coro que diz: «Jesus Christ, Jesus Christ, Who are you? What have you sacrificed? 
Jesus Christ Superstar, do you think you’re what they say you are?»  
Vasco Negreiros, Abril de 2004 
 
6. pro defunctis (concerto) 
 
A música para a liturgia de comemoração da morte foi uma das categorias mais exploradas por compositores 
portugueses dos séculos XVI e XVII. Não houve nesta península compositor significativo que não tenha 
contribuído para a formação do género ‘Requiem Ibérico’, destacando-se Morales, Victoria, Guerrero, Duarte 
Lobo, Filipe Magalhães e Manuel Cardoso, de quem ouvimos a sua segunda Missa de Requiem, publicada em 
1648. 
 
O ofício de defuntos estava compartido em três noturnos, cada um deles acolhendo três leituras, seguidas dos 
respectivos responsos. Manuel Cardoso compôs polifonia para a primeira leitura de cada noturno (1ª, 4ª e 7ª). O 
estilo praticado nesta música, manifestando a inquietação de Job, é muito contrastante para com a paz que o 
Requiem emana, ainda mais por estarem as lições dispostas para vozes agudas, enquanto o Requiem é bastante grave. 
 
No fim da Missa pro defunctis (a que chamamos Requiem por ser esta a primeira palavra do Introitus que a inicia), 
Cardoso fez publicar o motete Domine, ne recorderis peccata mea [Senhor, não te recordes dos meus pecados], seguido 
do responso de texto quase igual, pondo muito peso neste pedido. 
 
A título de supplementum, deixando um selo de época sobre o programa cantado, ouve-se o motete Tua est potentia, 
também constante do Livro de varios motetes, emblemático para a época em que todas estas obras foram compostas: 
um Portugal com a monarquia restaurada, mas ainda envolvido em conflitos armados com Espanha e em 
tremendas dificuldades políticas entre os adeptos da solução pela Casa de Bragança e os membros da nobreza e do 
clero que haviam permanecido fiéis a Filipe IV, situação que prosseguiu pelo menos até aos tratados de paz de 
1668, inserida numa Europa tomada por muita guerra.  
 
 
Texto de sensibilização, publicado no dia do concerto acima (2.11.2003),  
no Diário de Aveiro: 
 
Comemorar a morte? 
 
Hoje em dia, ouvir falar na ‘comemoração da morte’ causa estranheza, não só por nos esquecermos de que 
‘comemorar’ significa ‘lembrarmo-nos juntos’ — não necessariamente de episódios alegres — como devido à 
nossa relação velada com o fim da vida terrena, única certeza na trajectória humana de qualquer indivíduo.  
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O contacto que temos com esta questão restringe-se praticamente à tragédia da morte de parentes ou de amigos. 
A religião continua a ter um papel muito importante nestes momentos. Todavia, nos dias de hoje, quase omite o 
recurso à arte, não só como instrumento de consolo, como também de edificação, ou, quando o faz, prefere 
imagens e música de sentimentalismo neutro, sem explorar a profundidade com que os artistas se dedicam e 
sempre se dedicaram a este tema. Quando do desaparecimento de desconhecidos, dado a saber através de 
noticiários, ainda menos se associa a morte à necessidade de arte, como se a expressão artística, nos seus 
primórdios, não tivesse nascido precisamente desta que é a grande diferença entre o ser humano e os outros 
animais: a dedicação aos defuntos e a preocupação com o tempo post mortem. 
 
O texto do proprio da antiga missa pro defunctis, abandonado quase na sua totalidade pelas resoluções do Concílio 
Vaticano II, constitui uma extraordinária miscelania de fontes, partindo não só da Bíblia, como também de 
apócrifos (textos cristãos que não foram incorporados no canon), passando por imagens da mitologia grega e da 
cultura egípcia, tendo como mote o pedido de ‘descanso e luz eterna’ para a alma de quem faleceu, um dos 
desejos mais fortes, talvez até instintivo, naqueles que se despedem de quem morre.  
 
Será que podemos fazer bem aos defuntos com a música que aqui cantamos, assim como com as orações que 
lhes dedicamos? 
 
Será este tipo de acção, antes de mais, um gesto que nos consola e que tem no nosso conforto o seu objectivo 
principal? 
 
Provavelmente, em diversas religiões do mundo, hão de ter estado sempre associadas ambas as perspectivas, 
permitindo aos que ficam momentos de catarse, com textos que espelham a dor que sentem, bem como textos 
consoladores, que procuram amenizá-la, mas, acima de tudo, levando o ouvinte ou cantante a ver o seu destino 
num horizonte mais amplo: o do plano espiritual, no qual a morte terrena é uma estação necessária, que não é em 
si má, e que precisa ser aceite, independentemente da nossa crença em ressurreição, reencarnação ou em outra 
forma de continuação ou vazio. 
 
Enquanto nas primeiras composições de Requiem (nome que se dá à missa pro defunctis por ser esta a primeira 
palavra do seu introitus, significando ‘descanso’), em fins do século XV, a ideia de ‘luta contra a morte’ é a mais 
presente na música, assim como na pintura, de forma muitas vezes tétrica e apavorante — reflexo de um período 
marcado pela peste, pela morte por outras incontroláveis doenças ou quaisquer infecções, pelo frio, pela fome e 
pela guerra, dizimando famílias e regiões inteiras — a partir do Concílio de Trento (1545-1563), a liturgia de 
defuntos, ainda que praticamente inalterada, passa a ser representada nas artes de forma mais espiritual, pondo no 
seu centro o destino transcendental do homem. 
 
Nos séculos XVIII e XIX  a abordagem do Requiem mudou completamente, transformando-se numa 
oportunidade dada aos compositores para a exploração de recursos extremos de doçura e de dramaticidade. 
Abandonando a sua perspectiva original de dedicação a um ou a poucos mais defuntos, o requiem passou a ser 
explorado como espectáculo de massa, muitas vezes associado a perspectivas políticas e sociais, ou mesmo só 
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estéticas, sem preocupações de ordem espiritual. No século XX voltaram muitos compositores a valorizar a 
componente mística e transcendente, resultando daí obras surpreendentes, que não centram as atenções sobre as 
paixões humanas, mas sim, capazes de nos deslocar a um mundo supraterreno.  
 
Nos anos de ouro da Música Ibérica, compositores portugueses e espanhóis dedicaram-se com especial empenho 
à composição de peças para a ‘comemoração da morte’, sendo esta uma das categorias para as quais há alguns dos 
mais interessantes conjuntos de obras. Frei Manuel Cardoso (1566-1650) não só publicou duas missas pro defunctis, 
como também Lições de defuntos, com textos saídos do livro de Job, que pela sua aflita expressividade muito 
contrastam com a calma que emana dos Requiem, rigidamente construídos sobre melodias gregorianas, edifícios 
de luz transubstanciados em som, peças monumentais de poesia musical-teológica. 
 
Comemorar a morte? Sim, porque evitá-la não é possível: não a nossa, tão pouco a de quem amamos, e não serão 
os filmes de terror, os jogos de computador ou as séries policiais, com tanta morte, o que nos poderá ajudar a 
pensar nela. Deixemos que a música transforme em afecto a intelectualidade com que lemos ou ouvimos textos 
litúrgicos, entreguemo-nos aos sentidos numa viagem que não é extrema nem radical, mas serena e profunda, um 
momento de paz: requiem. 
Vasco Negreiros, Outubro de 2003 
 
7. 
Manuel Cardoso, Compositor entre dois Reinos (concerto no Brasil) 
 
Este programa pretende apresentar, dividindo-as pelas partes de que é composto, as duas facetas da obra de Frei 
Manuel Cardoso, o mais original e imaginativo compositor da polifonia sacra portuguesa nos séculos XVI e 
XVII: Por um lado, a composição de Missas (sabe-se de 28) e de Magnificats (pelo menos 17), ou seja, de obras 
litúrgicas com texto fixo, dentre as quais o Requiem a seis vozes será sem dúvida o representante mais 
significativo; por outro lado, caracteriza-se a produção de Manuel Cardoso, principalmente na sua última 
publicação, pela composição de curtos motetes, nos quais já a própria escolha dos textos constitui um acto 
poético. 
 
O Liber primus missarum, composto literalmente sob o escudo de Castela (impresso nas quinas do português, no 
fronstipício de 1625), é um dos mais volumosos representantes do grande número de publicações que se fez 
imprimir durante o Período Filipino. A missa que dá início ao presente programa, encerrando este livro, no qual é 
a obra mais extensa, está escrita dentro da tradição dos Requiem ibéricos, com o cantus firmus em notas longas 
numa das vozes superiores, num estilo bastante melismático e homogéneo, com suaves variações de carácter, 
explorando mais a expressão poética das ideais do que propriamente a ilustração musical de cada palavra cantada, 
distinguindo-se assim do estilo das obras que se ouvem na segunda parte do programa. 
 
Após reconhecer-se a expressão musical que Manuel Cardoso adopta para manifestar musicalmente a ideia da 
vida eterna, central na liturgia de defuntos, seguem-se quatro conjuntos de respectivamente três obras, compostas 
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para distintas estações do Ano Litúrgico, base sobre a qual está construído o Livro de varios motetes. Officio da 
Semana Santa. E ovtras covsas. Em Lisboa 1648, do qual todas elas foram retiradas. 
 
Iniciando o Ano Litúrgico Cristão, compõe Manuel Cardoso motetes que têm por fim confirmar a autenticidade 
de Cristo como sendo o verdadeiro Messias de quem se estava à espera. Neste sentido, recorre três vezes a 
passagens bíblicas em que São João Baptista é evocado, ora quando manda dois discípulos averiguar o que se 
passa, ora quando confirma que Jesus é o salvador, assim com quando usa a figura de que todas as montanhas se 
devem abaixar e todos os vales, preencher, para preparar a chegada de Cristo, numa imagem que para nós, devido 
ao avanço tecnológico, já não conhecerá hoje metade da intensidade com que a terá lido Manuel Cardoso. 
 
A Quaresma era o período do ano em que a Igreja mais intensamente se dedicava aos assuntos de dogmática e de 
fé, sendo a fase mais activa do Tribunal da Santa Inquisição, ainda no tempo do Frei Manuel Cardoso. A questão 
das tentações diabólicas era nesta parte do ano de central importância, daí a presença da voz de satanás a citar 
ironicamente um salmo, enquanto desafia Jesus para que se atire pela montanha abaixo. Também a narrativa de 
milagres era aproveitada como manifestação do poder da instituição eclesiástica, como no episódio da aparição 
de Moisés e de Elias a João e a Pedro, no alto da montanha a que os conduzira Jesus, ou na multiplicação dos 
pães e dos peixes para alimentar a multidão faminta que seguira Jesus para fora da cidade. 
 
O Ofício de Trevas, que decorria na hora das Matinas na Quinta, na Sexta-feira e no Sábado da Semana Santa, 
baseava-se na alternância entre leituras e responsórios, abarcando ainda a recitação do Salmo 50 e o cântico 
Benedictus. A segunda Leitura de Quinta Feira Santa é a única obra a seis vozes presente no Livro de varios motetes…. 
O responsório que lhe sucede caracteriza-se pela total sobriedade que a instituição eclesiástica exigia quando da 
narrativa da Paixão de Cristo, nem sempre cumprida por outros compositores (pense-se nos Responsórios de 
Gesualdo!). O Salmo 50, única recitação psalmódica contida nesta mesma publicação, está composto num tom 
próprio, desconhecido dos livros litúrgicos a que se tem acesso hoje em dia. 
 
O concerto acaba com três motetes para os quais Manuel Cardoso não atribuiu data litúrgica específica. 
Curiosamente, todos três narram encontros de Jesus com mulheres, ainda que em circunstâncias muito distintas. 
Seja no filigrana com que Manuel Cardoso trata cada palavra e ideia em Ecce Mulier Chananea, na forma como a 
tensão da cena bíblica imediatamente anterior ao início do texto do motete está presente no primeiro trecho de 
Nemo te condemnavit ou na representação musical do fluir da ‘água da vida’, na última obra do programa, são estas 
três peças dignas de um verdadeiro musicus poeticus, o maior que já houve em Portugal. 
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8. 
Frei Manuel Cardoso, Concert de Musique Portugaise (concerto em Paris) 
 
Manuel Cardoso (1566-1650) a publié cinq livres de son vivant: Cantica beatæ Mariæ Virginis, Liber primus missarum, 
Liber secundus missarum, Liber tertius missarum et le Livro de vários motetes. Offico da Semana Santa. E ovtras covsas. Le 
premier est un livre de Magnificat, qui, comme celui de Duarte Lobo (1565-1646), publié trois ans auparavant, 
réunit dix-sept compositions de ce cantique: deux pour chacun des huit tons ecclésiastiques, avec toujours une 
composition à 4 voix et une autre à 5 voix, toutes alternées par une récitation grégorienne. Les trois livres 
suivants ne sont pratiquement que des messes, et le dernier est un recueil de motets, leçons, répons et deux 
messes, selon l’Année Liturgique. 
 
Le cantique Magnificat, parce qu’il est un élément fixe de l’heure des vêpres, était chanté tous les jours par des 
moines comme Manuel Cardoso, observateur amateur des Heures Canoniques «[...] qui, sans ménager les années ni 
l’assistance donnée au chœur, m’ont excitées [...] Et parce que je pensais que dans cette obligation, je pouvais prêter à Dieu quelque 
bon office, ni même dispensé je l’abandonnais...» (dans l’hommage de Liber tertius missarum, de 1636, traduit du latin par 
José Augusto Alegria). Déjà, les motets de son dernier livre, qu’il intitula « Filho da Velhice » (Fils de la 
Vieillesse), sont des œuvres singulières, où le propre choix du texte, bien que toujours retiré de la lecture du jour 
en cause, est un acte poético-musical. 
 
D’après Hans Heinrich Eggebrecht, «[le Musicus Poeticus] ne composait pas pour manifester des sentiments et des 
sensations, et par conséquent pour s’exprimer par la musique, mais au contraire, il se consacrait à une composition studieuse, 
concentré sur « quelque chose », sur un objet, une situation – par exemple, sur un texte dont la signification se doit d’être dévoilée – et 
sur les moyens qui lui permettraient au mieux de l’articuler». C’est dans cette optique que Manuel Cardoso ménage des 
ressources extrêmes, afin de concentrer sa composition sur le pouvoir poétique du texte, et non pas, sur un 
ensemble d’effets à portée de main dont il pourrait vouloir en faire usage. Son œuvre maintient intensément 
présent aussi bien le sens de chaque mot, que la circonstance liturgique pour laquelle chaque composition est 
conçue. Tout comme son partisan contemporain Heinrich Schütz (1585-1672), le Musicus Poeticus par excellence, 
Manuel Cardoso n’a composé lui-aussi que de la musique sacrée, laissant l’intervention poétique naître insérée 
dans la rigueur contrepointiste, et bien qu’il ait écrit dans un style différent, prédominant dans la Péninsule 
Ibérique d’alors, il mérite le titre utilisé en Allemagne pour désigner une telle attitude: Manuel Cardoso a été un 
Musicus Poeticus lusitanien. 
 
Dans ce programme, nous utilisons un Magnificat pour encadrer les diverses parties qui composent le « Livro de 
vários motetes », en passant ainsi d’une œuvre de la première publication de Manuel Cardoso, chantant le même 
texte tout au long de l’année, à des ensembles d’œuvres publiés dans son dernier livre, se rapportant à des saisons 
spécifiques de la vie liturgique chrétienne catholique. 
 
Tout comme dans une messe dominicale du temps de Manuel Cardoso, le concert s’ouvre sur l’antiphone 
Asperges me, la première œuvre imprimée dans le « Livro de vários motetes », et commence alors l’alternance qui 
permet d’isoler des ensembles de trois œuvres différentes, intercalés par la suite du Magnificat. 
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Pour le début de l’Année Liturgique, le quatrain de l’Avent, Manuel Cardoso compose des motets dont les textes 
ont pour but de confirmer l’authenticité du Christ en tant que véritable Messie attendu. Dans cette intention, il 
recourt trois fois à des passages bibliques où se manifeste St Jean Baptiste – utilisant un terme qui rappelle 
l’oscillation d’une barque, motif qu’il identifie à ce personnage, étant donné sa forte association avec l’élément 
« eau » - aussi bien quand il envoie deux disciples s’enquérir de ce qui se passe (Cum audisset Joannes), que quand il 
confirme que Jésus est le sauveur (Ipse est qui post me venturus est), ou encore lorsque St Jean, citant le prophète 
Isaïe, emploie la figure de style suivante : toutes les montagnes doivent s’abaisser et toutes les vallées, se combler, 
pour préparer la venue du Christ (Omnis vallis implebitur et omnes mons et colles humiliabitur). Cette image, pour nous, 
étant donné les avancées technologiques, ne connaîtra plus aujourd’hui la moitié de l’intensité avec laquelle 
Manuel Cardoso l’aura lue. 
 
 
Le Carême était la période de l’année pendant laquelle l’Eglise se consacrait plus intensément aux thèmes de la 
dogmatique et de la foi, étant la phase la plus active du Tribunal de la Sainte Inquisition, encore en vigueur du 
temps de Frei Manuel Cardoso. La question des tentations diaboliques avait une importance centrale à cette 
époque de l’année, d’où la présence de la voix de Satan citant ironiquement le psaume 91, lorsqu’il défia Jésus de 
se jeter de la montagne (Angelis suis mandavit de te). Le récit des miracles était également repris comme une 
manifestation du pouvoir de l’institution ecclésiastique, comme dans l’épisode de l’apparition de Moïse et d’Elie à 
Jean et à Pierre, au sommet de la montagne où Jésus les avait conduit (Domine, bonum est nos hic esse) – qui apparaît 
musicalement illustrée, bien qu’elle ne soit pas présente dans le texte du motet – ou dans celui de la multiplication 
des pains et des poissons pour alimenter la foule affamée qui suivit Jésus au-dehors de la ville (Accepit ergo Jesus 
panes). 
 
L’Office des Ténèbres, qui se déroulait à l’heure des Matines le jeudi, vendredi et samedi de la Semaine Sainte, se 
basait sur l’alternance entre lectures et répons, comprenant aussi la récitation du Psaume 50 et le cantique 
Benedictus. La seconde lecture du jeudi saint est la seule œuvre à six voix présente dans le « Livro de vários motetes », 
soulevant le curieux problème de la représentation musicale d’un texte qui parle de l’absence de beauté. Le répons 
qui s’ensuit, se caractérise par la totale sobriété que l’institution ecclésiastique exigeait des récits de la Passion du 
Christ, pas toujours respectée par d’autres compositeurs. Miserere mei Deus , l’unique psaume que contient cette 
publication, alterne le style assez homophonique à la récitation grégorienne, par un processus semblable à celui 
du Magnificat que nous avons entendu, et qui est néanmoins intensément polyphonique. 
 
Le Livro contient encore des motets pour lesquels Manuel Cardoso n’a pas attribué de date liturgique spécifique. 
Les trois motets choisis pour ce programme racontent les rencontres de Jésus avec des femmes. Que ce soit en 
filigrane, la façon dont Manuel Cardoso traite chaque parole et idée dans Ecce Mulier Chananea, ou dans la manière 
dont la tension de la scène biblique antérieure au début du texte du motet est présente dans le premier morceau 
de Nemo te condemnavit ou encore dans la représentation musicale de la fluidité de  ‘l’eau de la vie’ dans Aquam 
quam ego dabo, ces trois pièces sont dignes d’un véritable Musicus Poeticus. 
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La tradition pour ce type de recueil, voulait que le livre s’ouvre sur l’antiphone Asperges me, et se referme sur les 
œuvres de la Liturgie des Défunts. Au-delà de la Missa pro Defunctis, Manuel Cardoso imprime trois des sept 
Lecures des Défunts, la première de chaque nocturno, et un motet pro defunctis sur le texte de répons juxtaposé à la 
messe, suivit de celle-ci. Les Lectures des Défunts, toutes composées pour un chœur aigu, transmettent 
dramatiquement la souffrance de Job, y compris avec des passages très rapides, inexistants dans l’ensemble de 
l’œuvre de Manuel Cardoso. Curieusement, le compositeur ne choisit pas le Répons des Défunts le plus fréquent 
(Libera me), comme il le fit pour le Requiem de son Liber primus missarum, publié en 1625, encore sous l’occupation, 
mais il opte plutôt pour le texte Domine ne recorderis, ce qui nous permet, à cette époque de la Restauration de la 
Monarchie portugaise, de soupçonner une éventuelle association entre ces choix et la situation politique vécue 
par Manuel Cardoso, ami fidèle de la Maison de Bragance, mais qui pendant la domination des Philippe jouit de 
la protection et du soutien de ces rois castillans, en composant d’ailleurs une Messe Philippine, en hommage à 
Philippe IV. Le Répons des Défunts est précisément la dernière œuvre du Livro de vários motetes. 
 
Au fur et à mesure que le livre des Magnificat fut dédié à Nuno Alvares Pereira, fondateur de la Maison de 
Bragance, et le Livro de vários motetes, dédié au roi Jean IV, qui, d’après Manuel Cardoso lui-même, dans la 
dédicace, «vay [em 1648] desterrando as espessas treuas, que por espaço de sessenta annos tãto tinhaõ escurecido a gloria desta 
Monarchia Lusitana» (va [en 1648] déterrer les épaisses ténèbres, qui en l’espace de soixante ans ont tant 
assombries la gloire de cette Monarchie Lusitane); rien de mieux que d’associer le premier au dernier livre signé 
par ce grand compositeur afin de commémorer la polyphonie sacrée portugaise, un des plus grands exposants de 
la création artistique de toute l’histoire de notre pays. 
 
9. 
Uma Paixão Ibérica (concerto) 
 
Talvez não se encontre nenhum outro campo em que tenha existido uma tal relação íntima entre Portugal e 
Espanha como o da Música dos séculos XVI e XVII. Compositores e intérpretes transitavam pela península, 
trabalhando cá e lá. Reis, nobres e clérigos patrocinavam execuções e edições musicais independentemente da 
nacionalidade dos artistas, ou até mesmo com particular interesse em aumentar a sua influência do outro lado da 
fronteira. 
 
Durante o Período Filipino esta relação manteve-se forte e sã. Basta lembrar que em 1638, ano de agitações anti-
castelhanas em Évora, passou Mateu Romero, de alcunha El Capitán, que era então Mestre de Capilla em Madrid, 
de Janeiro a Junho hóspede do futuro rei português, ele próprio compositor e tocador de viola da gamba, no Paço 
Ducal de Vila Viçosa. Não espanta que Manuel Cardoso, amigo e companheiro de paixão musical de D. João, 
tenha dedicado uma publicação a Filipe IV (V de Espanha), que acaba com uma missa em sua homenagem. Após 
a Restauração da Monarquia Portuguesa, tão pouco reduziu o Rey Músico os seus contactos musicais com Castela. 
 
Na península havia então quatro tipos de Música Sacra, que era a actividade musical dominante: As obras em 
vernáculo, principalmente vilancicos; as obras polifónicas para a liturgia latina; o Canto Gregoriano e a música 
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instrumental vocacionada para uso litúrgico, sendo que a primeira e a última destas categorias apresentavam 
singularidades exclusivamente ibéricas. 
 
A grande importância dos rituais da Semana Santa até hoje caracteriza muitas regiões de Portugal e Espanha. No 
Ofício de Trevas, que era uma das marcas deste tempo litúrgico, realizado nas matinas de  Quinta, de Sexta-feira e 
de Sábado Santos, quando ainda não nascera o dia, alternavam-se leituras e responsos, explorando as primeiras 
quase sempre textos do Velho Testamento – principalmente Lamentações do Profeta Jeremias – enquanto os 
responsos aproveitavam fontes muito distintas: ora reiterando o conteúdo das leituras, ora comentando-o, ora 
traçando-lhe paralelos na Paixão de Cristo. 
 
Manuel Cardoso coleccionou na sua última publicação, o Livro de varios motetes. Officio da semana santa. E ovtras 
covsas. Em Lisboa, 1648 só alguma destas leituras e responsos. Neste concerto, fazem-se representar as leituras 
para as quais não foi composta polifonia, mas sim, só o responso,  por música instrumental litúrgica espanhola, 
podendo-se ler o texto que então seria cantado, assim como a tradução de todas as outras obras, nas notas de 
programa. Por sua vez, sempre que Cardoso não tenha composto um responso, este é cantado em Canto 
Gregoriano. 
 
Tanto o timbre das violas, ideal nesta época litúrgica em que os estrépitos de instrumentos de sopro ou até do 
próprio órgão seriam inaceitáveis, como a polifonia instrumental/vocal, típica deste período, e a alternância com 
Canto Gregoriano pretendem reconstituir uma significativa vertente musical da comemoração da Semana Santa 
no século XVII.  
 
A associação do Banchetto Musicale com o Vocal Ensemble, concebida especialmente para este programa, assim 
como a articulação entre repertório português e espanhol, são manifestação da amizade e do respeito mútuo que 
sempre caracterizaram o contacto entre músicos ibéricos, conscientes das suas distintas identidades e histórias, 
assim como dos muitos factores que os aproximam. 
 
 
 
10. 
O primeiro e, na página seguinte, o último dentre os programas internacionais integrantes 
deste projecto, tiveram a seguinte divulgação: 
 
 
________________________________________________________________________ 
na última página desta dissertação aparece impressa fotografia do exemplar de Évora do 
«Livro de varios motetes», no estado em que se encontra actualmente. 
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Hochschule für Musik Karlsruhe 
Wintersemester 2001/02 
 
 
Portugiesische Chormusik 
des 17. Jahrhunderts 
 
mit dem 
Vocal Ensemble 
(Portugal) 
 
15. November 2001 
 
Veltesaal, Schloss Gottesaue 
 
 
Unterstützung: 
 
 
 
Master Kurs 
 
Diskussion und praktische Aktivität über Interpretationsfragen in Motetten des portugiesischen 
Komponisten Manuel Cardoso mit anschließender Probearbeit unter Mitwirkung des Vocal Ensemble 
der Aveiro Universität (Portugal). 
 
Konzert 
 
Kommentiertes Konzert mit Werken der wichtigsten portugiesischen Komponisten des 17. 
Jahrhunderts: Pedro de Cristo, Manuel Mendes, Filipe Magalhães, Duarte Lobo, etc., so wie typische 
iberische Gattungen wie die Romances, die Vilancicos und die Negros. 
 
 
 
 
 
Leitung: Vasco Negreiros 
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sæ­ cu­ la.º ª º º
sæ­ cu­ la sæ­.º ª º º
sæ­ cu­ la sæ­
42 º .º ª
cu­ lo­º º .º ª
sæ­ cu­ lo­º º º
cu­ lo­ rum.
º .º
cu­ lo­
43º º º
rum. A­º º º º
rum. A­ men.
º º
A­
º º ª ª
rum. A­
44 .º º§
›
A­
º º
º º
45›
men.
›
men.
›
men.
›
men.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)
2) No original está por equívoco: spi ri tui i
[d.c. al FINIS]
Tradução: Asperge-me com o hissope, Senhor, e serei purificado; lavar-me-ás, e tornar-me-ei mais branco que a neve.
Tem piedade de mim, ó Deus, segundo a tua misericórdia; 
Glória ao Pai, ao Filho e ao Espírito Santo. Assim era no princípio, e agora e sempre, e pelos séculos dos séculos. Assim seja.
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™
™
™
™
¸
¸
Altus 1
Altus 2
Tenor 1
Tenor 2
Bassus 1
Bassus 2
C
C
C
C
C
C
„ ∑
„
„ ∑
∑
|
|
|
|
|
|
„
›α
Tu­
2›
α
Tu­
º§ º
a est
3º˜ º
a est
Ó º º º§
po­ ten­ ti­
4Ó º º º
po­ ten­ ti­
º Ó º
a po­
›α
Tu­
5º º º º
a po­ ten­ ti­
º º§ .º
ten­ ti­ a
º˜
a
›α
Tu­
6º ª ª º
a ›α
Tu­
ª ª º
º Ó º
est po­
º§
a
™
™
™
™
¸
¸
7›
º˜
a
º º
tu­ a
º º§ º
ten­ ti­ a
º Ó º
est po­
8
º Ó º
est po­
º º º º
est po­ ten­ ti­›α
Tu­
º .º ª
po­ ten­º º§ ›
ten­ ti­ a
9
º º º§ º
ten­ ti­ a po­º „
a
º§ ›
a est
º º .›
ti­ aº º˜
tu­ a
10›
tu­ ª ª ª ª º
›
tu­
∑
º .º ª º§
est po­
11º˜ º .º
a est tu­.º ª º º
ten­ ti­
º§
a›
tu­
„
º .º ª
ten­ ti­
12 ª º º
a›
aº ∑
estº º
a est›
tu­
º „
a
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2. TUA EST POTENTIA
==
==
==
==
==
==
B
B
B
B
?
?
bbbb
b bbb
bbbb
bbbb
b b bb
b bbb
Proposta de
transposição
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1)
1) Sobre esta e, em parte, sobre a nota seguinte, há na edição original um semicírculo com abertura para baixo, que mais parece uma sujidade de impressão.
™
™
™
™
¸
¸
13
º º
est
„
›
tu­
Ó º º º§
po­ ten­ ti­º§ º
a est
∑
14Ó º º º§
po­ ten­ ti­
∑ Ó º
po­º º º
a est po­ª ª ª ª º
a
º ∑
›
tu­
15º ∑
aº º º
ten­ ti­ aº ª ª º º
ten­ ti­
Ó º º º§
po­ ten­ ti­º˜ º
a est
16›
tu­
„
º º º
a tu­ a
º º
a po­
Ó º º º
po­ ten­ ti­
17º§ º
a est
∑ ›
tu­º º º º§
est po­ ten­ ti­›
tu­º º ›
ten­ ti­ a
º º
a tu­
18∑ . º
tu­º§
a
.º ª§ ª
aº º
a est
∑
º º º
a est po­
™
™
™
™
¸
¸
19 º º º
a est po­º ∑
est
º§ Ó º
tu­
Ó º º º
po­ ten­ ti­
.º ª º ª˜ ª
ten­
20º˜ ª ª ª§ jª JªI º
ten­
Ó º º º˜
po­ ten­ ti­
º§ º º
a est po­º ∑
a
º º º
ti­ a
21 º º
ti­ aº ∑
aº º º
ten­ ti­ a
Ó ºβ º
tu­ um
ºβ º
tu­ um
22º ∑ .
ºβ º
tu­ um
Ó ºβ º
tu­ umº º
reg­ num
º º
reg­ num
23 ºβ º
tu­ umº º
reg­
º º º º
reg­ num Do­ mi­
.º jª§ jª º§
Do­.º ª ›
Do­ mi­ ne
„
24º º
reg­
º º º
num Do­ mi­º º º
ne tu­ umº º ∑
mi­ ne
∑
ºβ º
tu­ um
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
¸
¸
25º º º
num Do­ mi­
º ∑
neº º º
reg­ num Do­
Ó º º
tu­ um
∑ Ó º
tu­
.º º
reg­ num
26
º ∑
ne
Ó º º ª ª
tu­ um reg­.º ª ª
º º º º
reg­ num Do­ mi­º ª˜ ª
um reg­.º ª º º
Do­ mi­ne tu­
27Ó º º
tu­ umº˜ º Ó º
num Do­.º ª º
mi­ neº º º º
ne tu­ um reg­º º .º ª
num Do­ mi­º º˜
um reg­
28 .º ª º
reg­ num Do­º º˜
mi­
„
º .º ª
num Do­
º ∑
neº º º
num Do­ mi­
29 ª§ ª º§ º
I
mi­º ºγ º
ne tu es
Ó ºγ º º
tu es su­º º º
mi­ ne
∑ Ó ºγ
tu›
ne
30º ∑
ne
.º ª .º ª
su­ perom­ nesº º º
per om­ nes
Ó ºγ º º
tu es su­
º º º
es su­ per
∑ Ó ºγ
tu
™
™
™
™
¸
¸
31º
γ
º º
tu es su­º º „
gen­ tesº º º
gen­ tesº º º
per om­ nesº º˜ Ó ª ª
om­ nes gen­
º º º
es su­ per
32 º .º ª
per om­ nes
Ó º
tu
Ó º º º
tu es su­º º
gen­ tes
ª§ jª jªI ª ª ª ª º
º º º
om­ nes gen­
33ª ª .º jªI jª º§
gen­
º º º
es su­ perº º º
per om­ nes
„
º º
tes tuº ∑
tes
34º ∑
tesº º§ ª ª ª ª
om­ nes gen­
.º ª º º
gen­ tesº º º
tu es su­
º º º
es su­ per
∑ Ó º
tu
35Ó º º
tu es
º º .º
tes su­
º ª ª ª ª
per om­º º .º ª
om­ nes gen­
º Ó º
es su­
36º º .º
su­ per om­ª º ª ª ª ª
per om­ nes
º ª ª ª ª º
º º „
tesº .º ª
per om­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
¸
¸
37ª º ª§ ª§
nes gen­
º º º
gen­ tes
∑ Ó ºδ
da
º ª ª º ª ª
nes gen­
∑
º º º
nes gen­ tes
38º§ ›
tes
Ó ºδ º ª ª
da pa­º º§ .º
pa­ cem Do­
º ›
tes
ºδ .º
da pa­
39 ∑
ª ª ª ª º º
cem
ª º º
mi­
Ó ºδ
da
º§ º§ º
cem Do­ mi­
40Ó ºδ º
da pa­
ª§ jª jªI .º ª º
Do­
º ∑
neº ª ª ª ª ª ª
pa­º º
ne Do­
„
41º§ .º ª º
cem Do­
º º º
mi­ ne da
º º º
cem Do­
º º
mi­ ne
∑ Ó ºδ
da
42 ª ª º ª ª
º º .º
pa­ cem Do­
.º˜ ª º
mi­ne
∑ Ó º
da.º º§
pa­ cem
™
™
™
™
¸
¸
43ªª º ª§ ª
ª ª º˜ º
mi­
∑ Ó º
da
„
º º .º
pa­ cem Do­º§ º º
Do­ mi­ ne
44º§ º§ º
mi­ neº ∑
ne º º§
pa­ cem
Ó º º
da pa­ª ª ª .º
.º ª ª§ ª º
Do­
45∑ º
da
º .º
da pa­.º ª º
Do­ mi­ ne
º º º§
cem Do­ mi­º º
mi­ neº º
mi­ ne
46 .º º§
pa­ cemº ª ª ª ª
cem Do­
∑ Ó º
daº ∑
ne
.º º
Do­ mi­
Ó º º
da pa­
47ºI º º º
Do­ mi­ ne da
º º º º
mi­ ne daº º
pa­ cem
›
neº˜ .º
cem Do­
48 .º ª ª
pa­º º§ .º
pa­ cem Do­.º º
Do­ mi­
ª ª º º
mi­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
¸
¸
49ª ª ª
Jª Jª .º ª
ª º º
mi­º º º§ º
ne da pa­ cem
Ó ºε º
in di­
º ∑
ne
50º º .º
cem Do­
º Ó .ºε
ne inº º º
Do­ mi­ ne
º º º
e­ bus nos­.º º
in di­
„
51 º .º
mi­ neº º§
di­ e­
„
º º º§ º
tris in di­ e­
º º º º
e­ bus nos­ tris
∑ Ó ºε
in
52 ºε º
in di­º§ .º ª
bus nos­
Ó ºε º
in di­º ª ª º
bus nos­ tris
∑ . ºε
in
º .º
di­ e­
53 .º º
e­ bus.º º
º º
e­ bus
„
º º§ º
di­ e­ bus
º º
bus nos­
54º º ∑
nos­ trisº ∑
trisº º
nos­ tris
Ó º º
in di­
ª ª ª ª ª ª
nos­º º º
tris in
™
™
™
™
¸
¸
55„
Ó º º º
in di­ e­º º
nos­
º º .º
e­ bus nos­
º º
tris
º .º ª
di­ e­ bus
56Ó º º
in di­
º .º ª º
bus nos­º ∑
tris
ª ª º º
∑ Ó º
in
.º ª ª
nos­
57º º º ª ª
e­ bus nos­›
tris
Ó º º
in di­º ∑
tris º .º
di­ e­
º º .º
tris nos­
58º º
tris
„
.º ª ª
e­º º .º
in di­ e­ª ª º .º
bus nos­ª ª .º ª
59Ó º º§ .º
in di­ e­
Ó º º
in di­º º
busª º º º
bus nos­ tris inª º ª ª
º º º º
tris in di­
60 ª ª ª º º
busº º º
e­ bus in
∑ Ó .º
nos­º º
di­ e­º º
trisº º .º ª
e­ bus nos­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
¸
¸
61º º
nos­ trisº ª ª º
di­ e­
ª º ª ª
º º º º
bus nos­ tris in
∑ Ó º
inº º
tris
62∑ . º
inº º§ º
bus nos­ tris
ª jª jª .º ª ª ª
º ›
di­ e­
º .º
di­ e­
„
63 º ª ª ª ª
di­ e­ bus
„
º º º
trisº º
bus nos­
º º
bus nos­
∑ Ó .º
in
64º º ∑
nos­ tris
Ó .º ª º
in di­ e­
∑ Ó .º
inº ª ª º
tris
º º º
tris in di­ª º º
di­ e­ bus
65Ó .º ª º
in di­ e­ª ª ª ª º º
bus nos­
ª º º
di­ e­ bus
„
.º ª º º
e­ busº º º º
nos­ tris nos­ tris
™
™
™
™
¸
¸
66º º º
bus nos­ tris
º º º
tris in di­
.º ª ª ª ª ª
nos­
Ó .º ª º
in di­ e­º º
nos­
„
67∑ .º
in.º ª º º
e­ bus nos­ª ª º ›
tris
º º
bus nos­º º
tris nos­
Ó º º
in di­
68 º .º§ ª
di­ e­º º˜ .º ª
tris in di­
Ó .º
nos­
º º º
tris in di­
›
tris
º§ º º
e­ bus nos­
69º º˜ º
bus nos­º§ º .º ª
e­ bus nos­ª º ª§ ª
º º º
e­ bus nos­
›
tris.
70›
tris
›
tris.›§
tris.
›
tris
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Teu é o poder [a força] / sobre o teu reino, Senhor, / tu estás acima de todas as gentes / dai paz, Senhor, / aos nossos dias.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
∑
„
„
|
|
|
|
„
ºα º˜
Ky­
2 ºα
Ky­
º º º
ri­ e e­
3º º
ri­
ª ª ª ª ª ª ª ª
lei­
4º º ª ª ª ª
e e­ lei­º .º ª º
5ª ª ª ª º§ .º
son Ky­
ª ª ª ª º º
son Ky­
6 ª ª ª º º
.º ª º
ri­ e
ºα º
Ky­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7 º º
ri­ e
º§ º º§
e­ lei­
º º .º
ri­ e e­
8º .º ª º
e­ lei­
.º ª º º
son
ª º º
ºα º˜
Ky­
9º§ º º§
Ó º º˜ º
Ky­ ri­ e
›
º º º
ri­ e e­
10º º
son
.º ª ª
e­ lei­
º º
lei­
ª ª ª ª ª ª ª ª
lei­
11Ó º º º
Ky­ ri­ e
º º ª ª
son e­
º º ª ª
º º º .º
son e­
12 º§ º
e­ lei­
º º
lei­
º º
ª º º
lei­
13›§
son
›
son
›
son
›
son
™
™
™
¸
b
b
b
b
–β–– – – – – – – – – – – – – – –
Ky­ ri­ e e­ lei­ son.
C
C
C
C
|
|
|
|
14Ó ºγ º º
Ky­ ri­ e
∑ Ó ºγ
Ky­
ºγ º
Ky­
15 º .º
e­
º§ º ª§ ª§
ri­ e
º º
ri­
16 º º
lei­
ºI º
º º
e
ºγ º
Ky­
17º º
son
º º ª ª ª ª
e­ lei­ son
º º
e­
º º º
ri­ e Ky­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
3.1 MISSA DOMINICARUM ADVENTUS ET QUADRAGESIMÆ  [Kyrie]
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™
™
™
¸
b
b
b
b
18Ó º º§ º
Ky­ ri­ e
º Ó º
Ky­
º º º
lei­ sonº§ .º ª º˜
ri­ e e­
19 º§ .º
e­ lei­º§ º º
ri­ e e­º º˜
Ky­
º º º
lei­ son Ky­
20 º º
›
º º
ri­
.º ª º º
ri­ e e­
21ª ª ª ª ›
son.º º
lei­º º
e
.º ª º§ º
lei­
22 Ó º
Ky­
º º º§ º
son Ky­ ri­ e
.º ª º º˜
e­
º º
son Ky­
23º º .º ª
ri­ e e­
ª ª ª ª ª ª
e­.º ª ª ª º
lei­º§ .º ª º˜
ri­ e e­
™
™
™
¸
b
b
b
b
24º º º º
lei­
.º º
lei­
º§ ª ª ª ª
º º
lei­
25›§
son
›
son
›
son
›
son
–δ – – – – – – – – – – – – – – – –
Chri­ste e­ lei­ son
„
C
C
C
C
|
|
|
|
26 „
ºε º
Chri­ ste
∑ ºε
Chri­
27∑ ºε
Chri­.º º
e­
º .º ª
ste
™
™
™
¸
b
b
b
b
28º .º
ste º º .º
lei­ son e­
º§ º º ª ª
e­
29 ª ª º º
e­ lei­ª º º
lei­
.º ª .º
ºε º
Chri­ ste
30º ∑
son
º º
son
º º
lei­.º ª º º
e­
31º º
Chri­ ste
∑ º
Chri­
º .º ª º
son Chri­
ª ª ª ª º
lei­
32º º§ .º
e­
º º
ste
º º
ste
º º º
son e­ lei­
33 ª º .º
lei­º§ .º ª º
e­ .º º
e­
º Ó º
son Chri­
34 º º º
son Chri­º º
lei­.º ª§ ª
lei­
º .º
ste
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
35 .º ª º
ste
º º
son
ºn? º Ó º
son Chri­ª ª º º
36 º º º
e­ lei­
º º º
Chri­ ste
º .º ª
ste
º º
37º º
son Chri­
›
e­
ª ª º º
e­
º .º ª ª ª
e­ lei­
38º º º º
ste e­ lei­
›
lei­
º º º
lei­
º º§ º
39›§
son
›
son
›
son
›
son
™
™
™
¸
b
b
b
b
–ζ – – – – – – – – – –– – – – – –
Chri­ste e­ lei­ son
„
C
C
C
C
|
|
|
|
40º
η
º
Ky­
Ó ºη º º
Ky­ ri­ e
„
41º º
ri­ª ª ª ª º§ º
e­ lei­
Ó ºη º º
Ky­ ri­ e
42º º
e
º .º ª .º
son e­ª ª ª ª º .º
e­ lei­
43 .º º
e­
ª ª ª º º
lei­
ª º º
Ó ºη º º
Ky­ ri­ e
™
™
™
¸
b
b
b
b
44º º
º º º º
son Ky­ ri­ e
.º º
sonª ª ª ª º º
e­
45 .º ª º
.º ª º º
e­ lei­
Ó º º º§
Ky­ ri­ e
›
lei­
46º º
º º .º
son e­ lei­.º ª º º
e­
›
son
47 .º ºI ?
lei­
º ª ª
son
º§ º º
lei­
Ó º º º
Ky­ ri­ e
48›\
son
º º º º
Ky­ ri­ e
º º º º
son Ky­ ri­ e
ª ª ª ª º º§
e­
49
.º ª º º
e­ lei­
.º ª º º
e­ lei­
›
lei­
50
›
son
›§
son
›
son
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- 12 -
™
™
™
¸
b
b
b
b
–θ – – – – – – – – – – – – – – – –
Ky­ ri­ e e­ lei­ son
C
C
C
C
|
|
|
|
51º
ι
º .º
Ky­ ri­ e
Ó ºι º§
Ky­ ri­
.ºι º
Ky­ ri­
ºι º
Ky­
52 ª º º§
e­ lei­
.º ª º º
e e­ lei­
º º ›
e e­ lei­
º º
ri­
™
™
™
¸
b
b
b
b
53º º
son Ky­
º º .º
son. e­ lei­
º º
son Ky­
º .º ª ª ª
e e­
54º º§
ª ª º
son,.º ª º
ri­ e
º§ º º
lei­
55
.º ª º
ri­ e
Ó º º§
Ky­ ri­
.º ª º º
e­ lei­
º Ó º
son Ky­
56
º .º ª
e­
º .º ª º
e e­
º º º .º
son Ky­ ri­ e
.º ª º
ri­ e
™
™
™
¸
b
b
b
b
57º .º
º§ º .º
lei­ son Ky­
ª º§ º ª ª
º º ª ª ª ª
e­
58 ª ª º
ª ª º º§
ri­
ª ª ª ª º º
e­
ª ª .º ª º
59º º º§
lei­
º º º º
e e­ lei­
.º ª º
lei­
º º º
lei­
60›
son
›
son
›
son
›
son
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Senhor, tende piedade de nós / Cristo, tende piedade de nós / Senhor, tende piedade de nós.
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™
™
™
¸
C
C
C
C ∑
11º
δ
Vi­
Ó ºδ
Vi­
Ó ºδ
Vi­
„
12º§ º
si­ bi­
º
si­
º
si­
13 º
li­.º
bi­.º ª
bi­ li­
14º
um º
li­
º º
um om­
ºδ
Vi­
15Ó º
om­
º
um .º
º
si­
16 º
ni­
º º
om­ ni­ª º
.º ª
bi­ li­
17º
um,
º º
um, et
º
ni­º
um
™
™
™
¸
18º
et º§
in­º º
um et
º º
om­ ni­
19 .º˜
.º
vi­
º
in­
º º
um et
20 º
in­
º
si­.º
vi­ º§
in­
21º
vi­º
bi­ º
si­º º
vi­ si­
22º§ .º
si­ bi­
.º ª
º ª ª
bi­
ª ª .º
bi­
23 ª º
ª ª º
ª ª º
Jª jª º
™
™
™
¸
24 º§
li­
º
li­
º
li­
º
li­
25›
um.
›
um.
› δ
um.
›
um.
–[ h –h –w –w –h –h –w –w –
w –w –w –w –w –wb –h –h –h –h –h –h –w –h –h –w]
Et in u­ num Do­ mi­ num Ie­ sum Chri­ stum Fi­ li­ um De­ i u­ ni­ ge­ ni­ tum
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™
™
™
¸
C
C
C
C
26Ó ºε
Et
„
ºε
Et
ºε
Et
27 º§
ex
º
exº
ex
28 .º
Pa­
ºε
Etº º
Pa­ tre.º ª
Pa­
29 º
tre
º§
ex
º
na­
º º
tre
30º§
na­
º º
Pa­ tre
º º
tum an­
.º ª
na­
31º§
º
na­
º
te
ª ª º
32º
tum
º º
tum an­.º ª
om­
º º
tum an­
33º
an­ º§
teº§ º
ni­
º
te
™
™
™
¸
34º˜
º
om­›
aº
om­
35º º
te om­.º
.º ª
36 º
ni­º
ni­º
sæ­º º
ni­
37º º
a sæ­
º .º
a sæ­
.º ª
º º
a sæ­
38 º
ª º
.º ª
ª ª
39 º§
cu­
º
cu­
º º
cu­
º§ º
cu­
40›
la.
›
ζ
la.
›
la.
›
la.
™
™
™
¸
–[ w –
w –w –w –w
Æ
–w –w –w –h –h –
w
–h –
h –w –w –w –wb –w –
w –w –h –h –
w ]
De­ um de De­ o lu­ men de lu­ mi­ ne De­ um ve­ ro de De­ o ve­ ro
C
C
C
C
41 .º
η
Ge­
∑
∑
42 º§
ni­
ºη
Ge­
ºη
Ge­
43º
tum
º º
ni­ tum
º º
ni­ tum
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™
™
™
¸
44º
non º
nonº
non
45º
fac­º
fac­ º
ºη
Ge­
46º
.º
ª ª
fac­º§
ni­
47º º§
tum con­
º
tum
º º
tumº º
tum non
48º
sub­
º º
con­ sub­
º º
con­ sub­º º
fac­ tum
49 .º
stan­
ª Jª Jª º
stan­ º
stan­º º
con­ sub­
50 º
ti­º
ti­
.º
ti­
º º
stan­ ti­
51º
a­
º º
a­ lemº
a­º º
a­ lem
™
™
™
¸
52 .º
lem
º
Pa­º º
lem Pa­º
Pa­
53 º
Pa­
º º
tri per.º
º
tri
54º º
tri perº º
quem om­
Jª§ Jª º§
º
per
55 º
quemª ª
º º
tri perº˜
56 .º
om­º º
ni­º
quemº º
quem om­
57 º
ni­º§ º
a fac­º º
om­ ni­º
ni­
58º .º
a fac­
º .º
ta fac­
.º ª
aº º
a fac­
59 ª º
ª º
º ª ª
º
™
™
™
¸
60 º
ta
º
ta
º º
fac­º§
ta
61›
sunt.
› θ
sunt.
º
ta›
sunt
62
›
sunt.
–[w –w –w –w –h –h –w
Æ –w –h –h –
w –h –h –w –h –h –w –w –w –w –w –w]
Qui pro­ pter nos ho­mi­ nes, et pro­ pter no­ stram sa­ lu­ tem des­ cen­ dit de cæ­ lis.
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™
™
™
¸
C
C
C
C
63º
ι
Et
º§ ι
Et
ºι
Et
ºι
Et
64º
in­
º º
in­ car­
º º
in­ car­
º º
in­ car­
65º
car­
º
na­
º
na­º
na­
66º
na­º
º
º
67º
tus
º
tus
º
tus
º
tus
68º
est
º§
est
º
est
º
est
™
™
™
¸
69º
de
º .º
de Spi­
º
de
º
de
70º
Spi­
ª º
.º
Spi­
º º
Spi­ ri­
71º
ri­
º
ri­
º
ri­
º
tu
72º
tu
º
tu
º ª ª
tu San­
º
San­
73º§
San­
.º ª
San­
ª ª º
º
74›
ctoº ª ª
ª§ ª
›
cto
™
™
™
¸
75
º
º§
76º
ex
º º
cto exº º
cto ex
Ó º
ex
77º˜
º
Ma­
º
Ma­
º
Ma­
78º º
Ma­ ri
º º
ri a
.º ª
riº
ri
79 º
aº
Vir­.º ª
º
a
80ª ª .º
Vir­
.º
º º
a
.º ª
Vir­
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™
™
™
¸
81 ª º
ª ª
º º
Vir­ gi­
º º
82 º§
gi­
º º
gi­
ª ª º
ne,
º
gi­
83›
ne
›
ne
ª ª
›
ne
84
º
85º
etº§
et›
et
º
et
86º˜
ho­º
ho­
º
ho­
87º
º
º§
ho­º
88º§ .º
mo fac­
º ª ª
mo fac­º .º
mo fac­
º .º
mo fac­
™
™
™
¸
89 ª º
ª ª º
ª º
Jª jª º
90 º§
tus
º
tus
º
tus
º
tus
91›
est.
› κ
est.
›
est.
›
est.
–
[w –
w
–
w
–
w
–
h
–
h
–
h
–
h –
w –w
Æ
–w –wb –h –h –
w –w –
w
–
w
–
w –w –wb –w –
w
–
w –w–h–
h – ™
w]
Cru­ ci­ fi­xus e­ ti­am pro no­bis sub Pon­ ti­o Pi­la­ to pas­ sus et se­pul­ tus est.
™
™
™
¸
C
C
C
C
92º
λ
Et
ºλ
Et
º§λ
Et
ºλ
Et
93º º
re­ sur­
º º§
re­ sur­
ºI º
re­ sur­
º º
re­ sur­
94º§
re­
º
re­
º
re­
º
re­
95º
º º
xit ter­
º
º
96º º
xit ter­
º
ti­
º º
xit ter­
º º
xit ter­
97º º
ti­ a
º
a
º º
ti­ a
º º
ti­ a
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™
™
™
¸
98º
di­
º
di­
º
di­
º
di­
99º
º
eº
.º ª
100º º
e se­º
se­
º º§
e se­
º º
e
101º
cun­º
.º ª
cun­
º
se­
102º§
º
cun­
ª ª º
º
cun­
103.º
dum
º§ .º
dum Scrip­
º .º
dum Scrip­
.º ª
104 º§
Scrip­
ª º
ª º
º º
dum
™
™
™
¸
105.º
tu­
º§
º
tu­
º
Scrip­
106 º§
º
tu­
º
º
tu­
107›
ras.
› µ
ras.
›
ras.
›
ras.
–
[ h –h –w –h –h –
w –w –w –wb –h –h –w –h –h –h –h – ™
w ]
Et as­ cen­ dit in cæ­ lum se­ det ad dex­ te­ram pa­ tris.
™
™
™
¸
C
C
C
C
108º
ν
Et
∑
∑
∑
109.º ª
i­ te­ºν
Et
ºν
Et
ºν
Et
110º º
rum ven­.º ª
i­ te­.º ª
i­ te­
.º ª
i­ te­
111º º
tu­ rusº º
rum ven­º º
rum ven­
º º
rum ven­
112º º
est cumº
tu­ .º
tu­
º
tu­
113.º
glo­
º
ª ª ª
.º
114 ª ª
º .º
rus est
ª ª º
ª ª
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™
™
™
¸
115º º
ri­
ª ª ª
.º
º º
rus
116º
a
º .º
ven­
ª ª ª
º
est
117›
iu­
ª º
º§ º
rus
Ó º
cum
118
º
tu­
º º
est cumº º
glo­ ri­
119º
di­
º§ º
rus estº º
glo­ ri­
º º
a iu­
120º
ca­
Ó º
cum
º º
a iu­
º º
di­ ca­
™
™
™
¸
121º
reº º
glo­ ri­º º
di­ ca­
º
re
122º
vi­º º§
a iu­º§ º
re vi­
º º
vi­ vos
123º˜
º º
di­ ca­.º
vos
º
et
124º º
vos etº
re
º
et
º
mor­
125 º
mor­º
vi­.º
mor­
.º ª
126 º§
tu­
º º
vos, etº
tu­
º º
tu­
™
™
™
¸
127º
os
.º ª
mor­ tu­
º
os
º º
os cu­
128º º
cu­ ius
º§ º
os cu­
Ó º
cu­º º
ius re­
129›
re­
º º
ius re­
º º
ius re­º º
gni non
130
º
gni
º
gni
º º
e­ rit
131º º
gni non
º º
non e­
º
non
º
fi­
132 º
e­º
rit.º
e­
º
133º§ º
rit fi­
›
fi­
º
rit
›
134 º§
º
fi­
135›
nis.
›
nis.
›
nis.
›
nis.
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™
™
™
¸
–
[ h
ξ
–h –w –h –h –
w –w –h –h –
w
–
w –w –wb –w –h –h –h –h –
w
–
h –h –
w –w –h –h –w –
w –w –w –
w –w]
Et in Spi­ ri­ tum San­ ctum Do­ mi­ num, et vi­ vi­ fi­ can­ tem qui ex Pa­ tre Fi­ li­ o­ que pro­ ce­ dit.
™
™
™
¸
C
C
C
C
136º
ο
Qui.ºο
Qui
ºο
Qui
ºο
Qui
137º º
cum Pa­º§
cumº
cumº
cum
138 ª ª
º
Pa­º
Pa­º
Pa­
139º
º
treº
treº
tre
140º º
tre etº
etº
et
º
et
141º º
Fi­ li­º º
Fi­ li­º º
Fi­ li­
º º
Fi­ li­
142º§
oº
o
º
o
º
o
143º“ º
si­ mulº º
si­ mulº
si­
º º
si­ mul
™
™
™
¸
144º º
a­ do­
º º
a­ do­
º
mul
º º
a­ do­
145º§
ra­
›
ra­
º
a­
º
ra­
146›
tur
º
do­
º º
tur, et
147
º
turº
ra­ º
con­
148º
et
º
º
tur
º
glo­
149º º
con­ glo­
Ó º
et
º
et
º
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™
™
™
¸
150º º
ri­ fi­º
con­
º˜
º º
ri­ fi­
151ª ª ª ª
ca­
º º
glo­ ri­
º º
con­ glo­ª ª ª ª
ca­
152º
º
fi­
º º
ri­ fi­
º
153º
º
ca­
º
ca­
º
154º
tur
º
tur
º º
tur qui
º
tur
155º
quiº
qui º§
lo­
º
qui
™
™
™
¸
156º
lo­
º
lo­ .º
cu­º§
lo­
157.º ª
cu­ tus
.º ª
cu­ tusª º
tus est.º ª
cu­ tus
158º º
est per
º
estº º
per pro­
º º
est per
159 º§
pro­
º
per º
º
pro­
160.º
phe­
º
pro­ º§
phe­
º
phe­
161 º§
º
phe­›
tas.
º
162›
tas.
›
tas.
›
tas.
™
™
™
¸
–[w
π
–w –w –w –w –w –h –h –w –w –w –w –w –wb –w –w –h –h –w –w –w –h –h – ™w ]
Et u­ nam San­ ctam Ca­ tho­ li­ cam et a­ pos­ to­ li­ cam Ec­ cle­ si­ am.
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™
™
™
¸
C
C
C
C
163∑
∑
.ºρ
Con­
∑
164ºρ
Con­ºρ
Con­ º
fi­
ºρ
Con­
165º
fi­
º º
fi­ te­.º
º
fi­
166º
º º
or u­ª º
.º
167º
te­
.º
num
ª ª
º
te­
168º
or º
ba­
º º
te­º º
or u­
169º
u­º
ptis­º º
or u­º
num
170º
num.º ª
º º
num ba­º
ba­
™
™
™
¸
171º º
ba­ ptis­ª ª ª ª
º
ptis­º
ptis­
172º
maª ª ª ª
º º
ma in
º
ma
173Ó º
in
º
º
re­º
in
174 º
re­º
º º
mis­ si­
º
re­
175º º
mis­ si­
º º
ma inº
o­
º
mis­
176º
o­ º
re­
º º
nem pec­
º
si­
177º
nemº º
mis­ si­
º º
ca­ to­º
o­
178Ó º
pec­º
o­ ª ª
º
nem
179 º§
ca­
º º
nem pec­
ª ª ª ª
º§ º
pec­ ca­
™
™
™
¸
180º
to­
º º
ca­ to­
º º
º
to­
181º
›
rum.
ª ª
º§
182›
rum.
›
rum.›
rum.
–[ w
σ
–w –w –w –h –h –h –h –w –w –w –w –w –w –w ]
Et ex­ pec­ to res­ su­ rec­ ti­ o­ nem mor­ tu­ o­ rum.
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™
™
™
¸
C
C
C
C
183∑
ºτ
Et
∑
º
Et
184º
τ
Et
º
vi­
Ó ºτ
Etºτ
vi­
185º§ º
vi­ tam
º º
tam ven­
º
vi­
º º
tam ven­
186 º
ven­
º º
tu­ ri
º º
tam ven­º º
tu­ ri
187º
tu­.º
sæ­ª ª ª ª
tu­.º ª
sæ­
188º
ri ª ª
ª ª º
º ª§ ª
189º
sæ­º º
cu­
º§
ri
º§ º
cu­
™
™
™
¸
190.º˜
.º
li
.º ª
sæ­ cu­
º º
li A­
191 º
cu­º
A­
º º
li A­ª ª
192º
li ª ª
ª ª
ª ª º
193.º
A­
.º ª
ª ª º
ª ª
194 º
º
º
º
195º§
º
men.
º
men.
.º ª
™
™
™
¸
196º§
.º ª
Ó º
º
197.º
º ª ª
ª ª
.º ª
198 º
º
º
º§
199º
º
men.
º
men.
º
men
200º
º
A­
º
A­
º
A­
201›
men.
›
men.
›§
men.
›
men.
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Tradução: 
Creio em um [único] Deus 
Pai omnipotente, 
Criador do Céu e da terra, 
e de todas as coisas visíveis e invisíveis.
Creio em Nosso Senhor Jesus Christo, 
Filho unigénito de Deus, 
e nascido do Pai antes de todos os séculos; 
Deus de Deus, luz de luz, 
Deus verdadeiro de verdadeiro Deus.
Gerado, não feito, da mesma substância que o Pai,
e pelo qual foram feitas todas as coisas. 
O qual desceu dos Céus por nós e pela nossa salvação. 
E encarnou por obra do Espírito Santo, 
em Maria Virgem, e se fez homem. 
Foi também crucificado por nossa causa, 
sob Poncio Pilatos, padeceu e foi sepultado, 
e ressuscitou no terceiro dia, 
segundo as escrituras. 
Subiu ao Céu, onde está sentado à direita de Deus Pai, 
Donde há-de vir segunda vez a julgar os vivos e os mortos: 
E o seu reino não terá fim. 
Creio no Espírito Santo, 
que também é Senhor e dá vida,
e procede do Pai e do Filho, 
com os quais é justamente adorado e glorificado
e foi o que falou pelos profetas. 
Creio na Igreja que é Uma, Santa, Católica e Apostólica.
Confesso um Baptismo para remissão dos pecados. 
E espero a ressurreição dos mortos e a vida futura. 
Assim seja. 
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C ∑
„
ºα
Sanc­
„
2
.º ª
3
.º
αº
Sanc­
4
ª ª
.º ª
5
º
.º
6
.º ª
º
ºα
Sanc­
™
™
™
¸
7ºα
Sanc­
›
º º
tus San­
.º ª
8
.º ª
º º
º º
9 .º
º
tus
º
º
tus
10 º
tus
º
San­
º º
ctus Sanc­
º
Sanc­
11º º
San­
º
.º
.º ª
12 .›
ctus›
ª ª ª
ª ª º
™
™
™
¸
13
ª ª º
º
tus
14
º
ctus
ª ª
›
San­
15º
Sanc­
.º ª
Sanc­
º
16
.º ª
ª ª º
º
tus,º
ctus
17ª ª ª ª
º
tusº
Sanc­
º
Sanc­
18º
∑
º
º .º
tus, Do­
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3.3  MISSA DOMINICARUM ADVENTUS ET QUADRAGESIMÆ  [Sanctus] 
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™
™
™
¸
19º .º
tus Do­º
Do­
º
tus
ª º
mi­ nus
20 ª º
mi­ nusº
Ó .º
Do­
º§ ºI
De­ us
21º§ ºI
De­ us
º
mi­
ª º
mi­ nus
º
Sa­
22 .º
Sa­
º
nus
º º
De­ us
º
ba­
23 º
ba­º
º ª ª
Sa­
º .º
oth Do­
24º
othº
De­
ª ª º
ª º
mi­ nus
™
™
™
¸
25º º
De­ us
.º ª
º
ba­º§ º
De­ us
26 .º
Sa­º
º .º
oth Sa­
.º ª
Sa­
27 º
ba­
º º
us Sa­ª ª ª
º§ º
ba­
28º
oth.
º§
ba­
º º
ba­
º
oth
29›§
›
oth.
›
oth.
º
30 .º
β
Ple­ºβ
Ple­.ºβ
Ple­.ºβ ª
Ple­
™
™
™
¸
31 º
ni
º
º
niº§ º
ni
32º
sunt
.º
ni
º
sunt
º
sunt
33º
º§
sunt
.º
cæ­
º
cæ­
34º
cæ­
º º
cæ­
º
li,
º
35 .º
ª ª
º
et
.º
li,
36 º
liº º
li.º
ter­ º
et
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™
™
™
¸
37›
et
.º
et
ª ª
º
ter­
38
º
ter­
º º
º º
ra, et
39º
ter­
º .º
ra et
º
ra
ª ª º
ter­
40
.º ª
ª .º
Ó º
et
ª ª
41º
ª º
›
ter­
º
42º
º
ter­
º
™
™
™
¸
43º
ra
º .º
ra glo­
º .º
ra glo­
º
ra
44.º ª
glo­ ª .º
ª .º
∑
45.º
ª º
ª º
.º ª
glo­
46 º
ri­
º
ri­
º º
ri­ aº º
ri­
47º º
a tu­
º§ .º
a tu­
.º ª
tu­
º º
a tu­
48º
a
ª º
º§ º
a
º
™
™
™
¸
49º
γ
O­
º ºγ
a O­
Ó ºγ
O­
º
a
50º
º º
san­ naº§ º
san­ na
Ó ºγ
O­
51º§
san­º
in
º .º
in ex­
º
san­
52 .º ª
º
ex­
ª .º
º
na
53ª ª .º
º
cel­
ª ª ª
º
in
54 ª º
º .º
sis. in
.º ª
.º ª
ex­
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™
™
™
¸
55º º
na in
ª º
º º
cel­º º
cel­
56º .º
ex­ cel­
›
ex­
ª ª
º º
sis. in
57 ª º
ª ª º
º
ex­
58 º§
º
cel­
º
º
cel­
59›
sis.
›
sis.
›
sis.
›
sis.
™
™
™
¸
1
ºδ
Be­
∑
2
ºI
ne­
1)
ºδ
Be­
3
º
º§ º
ne­ dic­
4
º
dic­
º º
tus qui
5Ó ºδ
Quiº
.º
ve­ºδ
Be­
6 .º
ve­
›
tus
Jª jª º
º§ º
ne­ dic­
7
Jª jª º
º
nit
º
tus
™
™
™
¸
8º º
nit Qui.º ª
qui.º
Be­º
qui
9º
ve­º .º
ve­
º
ne­.º ª
10º
nit ª ª ª
º§ º
dic­ tus
.º ª§
11Ó º
Be­º
º
quiº§ º
ve­
12º§ º
ne­ dic­
º
nit
ª ª
ve­
º .º
nit qui
13º º
tus qui
∑
º º
ª º
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1)  No exemplar de Évora está sobre esta nota um  #  manuscrito com notação actual.
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™
™
™
¸
14 º
ve­
º
in
º º
nit in
.º ª
ve­
15 ª ª
º
º º
no­ mi­ª ª º
16.º
º§
no­
º º§
ne Do­
º
nit
17 º
nit.º ª
º
mi­
Ó º
in
18Ó º
inº ª ª
º
ni
º ª ª
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Santo, Santo, Santo 
[é o] Senhor Deus Sabaoth. 
Os céus e a terra estão plenos da tua glória. 
Hosana nas alturas. 
Bendito seja, aquele que vem em nome do Senhor. 
Hosana nas alturas 
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3.4 MISSA DOMINICARUM ADVENTUS ET QUADRAGESIMÆ [Agnus Dei]
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™
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, tende compaixão de nós 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, dai-nos a paz.
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3 º º º
men di­ co
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a non præ­
º º º º
te­ ri­ bit
º§ º º
men di­ co

™
™
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º º º
bit ge­ ne­º º§ .º
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4. IN DOMINICA PRIMA ADVENTUS
==B bbbb
==B bbbb
==B bbbb
==?bbbb
Proposta de
transposição
- 36 -
™
™
™
16 º º
ne­ ra­º º º
ti­ oº º
ri­ bit
ª º º º
ne­ ra­ ti­ o
17.º º§
ti­ o
ª ª º
.º ª º º
ge­ ne­
º ∑
hæc
18º ºβ
hæc do­
º ºβ º
hæc do­ nec
.º ª ª ª ª ª
ra­
Ó ºβ º
do­ nec
19º º ª ª
nec om­º ª ª .ª Jª .º
om­ ni­ aº º .º
ti­ o
º ª ª º º
om­ ni­
20º ª ª º º
ni­ª º º§
fi­
ª º º
º º º
a fi­ ant

™
™
™
21.º ª º
aº ∑
ant,
º ºβ º
hæc do­ nec
Ó º º
do­ nec
22º º º º
fi­ ant do­
∑ Ó º
do­º ª ª .º ª
om­
º ª ª .º ª
om­
23 º º ª ª
nec om­º º ª ª
nec om­º º º
ni­ a
ª ª ª ª º º
ni­
24º º º .º
ni­ a fi­º º º º
ni­ a fi­.º ª ª
fi­
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25 ª º º ºγ
ant cæ­ª ª º
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Ó ºγ º º
cæ­ lum, et
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∑
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º .º ª
ter­
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cæ­ lum, et
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ra tran­ª ª º º
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ter­
º º º
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tran­ si­
º Ó º
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.º ª ª ª º
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º Ó º
ra tran­
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„
39 ª ª º ª ª
º Ó º
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ba au­ temª ª ª º
º º ª ª ª ª
au­ tem me­
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Em verdade vos digo que não passará esta geração sem que tudo isto se cumpra. Passarão o céu e a terra, mas não passarão as minhas palavras. 
(S Lucas 21: 32-33) 
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5. IN DOMINICA SECUNDA ADVENTUS
Cum audisset Ioãnes
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du­ os de dis­º º º
tens du­ os
∑
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sti
27º ª ª º º
ci­ pu­
º º º ª ª
de dis­ ci­
Ó ºβ º§
mit­ tens
28º º º º
lis su­ is su­ª ª º º º
pu­ lisº º º º
du­ os de dis­
29 ª§ ª ªI ª .º
º º º
su­ is de
º ª ª º º
ci­ pu­
Ó ºβ º§
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º º º º
du­ os de dis­
™
™
™
¸
b
b
b
b
31 ªº ª§ ª
º º
su­ is
º º ª ª
is su­
º ª ª ›
ci­ pu­ lis su­
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Ó º º§
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º º
º º
is mit­
33 ∑
º º º º
du­ os de dis­
º º º˜
is mit­ tens
º º º
tens du­ os
34∑ ∑
º ª ª ª ª º
ci­º ª ª º
du­
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35Ó º º
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li tu
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a­ li­ um
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º Ó º
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução:
 João, sabendo dos prodígios de Cristo, mandou dois dos seus discípulos a perguntar-lhe : Sois vós quem há-de vir, ou devemos esperar outro? 
(S. Mateus 11: 2-3)
1)
1) Em algumas vozes: a na li um
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º Ó º
me ven­
10º º º º
rus est Ip­º º ›
tu­ rus est
ª ª º º
rus
º .º ª
tu­
11 º º
se est
„
º º º
est Ip­ se
º º º
rus est
12º§ ºI º
qui post me
Ó º
Ip­º º§ ºI
est qui post
Ó º ª ª ª ª
ven­ tu­
13Ó º º
Ip­ se
º º
se estº Ó º
me ven­
º .º ª
rus
14º º§ ºI
est qui post
º§ ºI º
qui post meº º
tu­ rus
º Ó º
est Ip­

™
™
™
15º Ó º
me ven­
º .º ª
ven­ tu­ rus›
est º º
se est
16.º ª ª ª º
tu­
º º º
est qui post
Ó º .º ª
ven­ tu­º§ ºI º
qui post me
17 º§ º
rus estº º ªª ª ª
me ven­ tu­º º º º
rus est, ven­
Ó º .º ª
ven­ tu­
18∑ Ó ºβ
qui
ª ª º ª ª
º ª ª º º
tu­ rus
º˜ ª ª º§ .º
rus
19º º º º
an­ te me fac­
.º ª§ ª ª ª ª
º Ó ºβ
est, qui
ª º º
est
20 ª ª ª ª º
ª ª º º
rus
º º º º
an­ te me fac­
Ó ºβ º º
qui an­ te
21 .º ª ª ª º
º ª ª º
est ª ª º º
tusº º ª ª
me fac­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
6. IN DOMINICA TERTIA ADVENTUS 
==B bbbb
==B bbbb
==B bbbb
==? bbbb
Proposta de 
transposição
1)
1) Na edição de 1648: pos me
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™
™
™
22 º§ º
tus est,
Ó ºβ º º
qui an­ teº Ó º
est, qui
º§ º º º
tus est, qui
23Ó º º º
qui an­ teº º ª ª
me fac­º º º
an­ te meª ª ª ª º§ º
an­ te
24º º ª ª
me fac­º º º
tus est,º ª ª .º
fac­
º º º
me fac­ tus
25.º ª º˜ º
tus
Ó º ª ª
fac­
º§ º
tus est
º º
est,
26º ∑
est
º º ª ª
tus estº º º
qui an­ te
Ó º º º
qui an­ te
27Ó º º º
qui an­ te
º º º º
qui an­ teº º
me fac­
º .º ª º
me fac­
28º º ª ª
me fac­º º ª ª
me fac­.º º
tus
.º ª ª ª º

™
™
™
29º º º
tus estº º º
tus estº Ó ºγ
est, cu­
º ª ª ª ª
tus est
30Ó ºγ º
cu­ iusº Ó ºγ
cu­º º
ius e­º ºγ
cu­
31º º º
e­ go non
º º
ius e­
º º º
go non sum
º º º
ius e­ go
32 º º
sum dig­
º º º
go non sum
º º Ó º
dig­ nus non
º º º
non sum dig­
33º º º
nus cu­ iusº º
dig­ º º
sum
º Ó º
nus non
34º º º
e­ go nonº º º
nus nonº º º
dig­ nusº º
sumdig­
35.º º
sum dig­
º º º
sum dig­nus
Ó ºδ º º
ut sol­vam
º Ó ºδ
nus ut
36º Ó ºδ
nus ut
„
º º
e­ iusº º º
sol­vam e­

™
™
™
37º º º º
sol­ vam e­ ius
∑ Ó ºδ
ut
º º º
cor­ ri­ gi­
º º º º
ius cor­ ri­ gi­
38 º .º
cor­ ri­º º º º
sol­ vam e­ iusº ª ª .º
am
º ∑
am
39 º˜ ›
gi­ amº º º
cor­ ri­ gi­
º .º ª
cor­ ri­ gi­
Ó .º ª º§
cal­ ce­ a­
40 Ó .º
cal­
º .º ª º˜
am cal­ ce­ a­
º .º ª º
am cal­ ce­ a­.º º
men­ ti
41 ª º§ ª ª ª ª
ce­ a­ men­º º .º
men­ ti cal­º º
men­
.º ª º§ º
cal­ ce­ a­men­
42º ª ª .›
ª º º§ º
ce­ a­ men­
º .º ª º
ti cal­ ce­a­
ª ª .›
43
ª§ ª º§
›
men­
44›
ti.›
ti.
›
ti.
›
ti.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: É ele que há-de vir depois de mim; e nem sou digno de desatar os laços das suas sandálias. (S. João 1: 27)
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Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
™
™
™
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
„ ∑
|
|
|
|
.ºα º
Om­ nis
∑ .ºα
Om­
2º º
val­
º º
nis val­
3º Ó º
lis im­
º§ º
lis
4 .º ª ª ª º
ple­
Ó º .º ª
im­ ple­
5 ª ª ª ª º
ª ª º ª ª
6 º º º
bi­ tur im­
.ºα
Om­ª ª º º§
bi­

™
™
™
b
b
b
b
7 .º ª ª
ple­
º º
nis val­º Ó º
tur Om­
.ºα º
Om­ nis
8ª jª jª º º
bi­
º§ º
lis
º º
nis val­
º º˜
val­
9º Ó º
tur im­
Ó º .º
im­ ple­
º º º
lis im­
º º .º ª
lis im­ ple­
10ª ª ª ª º º
ple­ bi­
ª ª ª ª ª ª
.º ª ª ª .º
ple­
ª ª º º
11º ∑
turª ª º ª ª
Jª Jª ª ª ª§ ª º
º º º º
tur. im­ ple­

™
™
™
b
b
b
b
12.º º
Om­ nisº ª ª º§ º
bi­ª ª ª ª ª ª
º Ó º
tur. Om­
13º º§
val­
º ∑
tur
º .º ª
bi­
º º
nis val­
14º Ó º
lis om­
Ó º º
om­ nis
º º º˜ .º
tur. Om­ nis val­
º§ º º
lis im­
15 º º
nis val­
º º˜
val­
ª .º ª º
ª ª ª ª º˜ º
ple­ bi­
16º º º
lis im­
º º .º ª
lis im­ ple­
º º .º ª
lis im­ ple­
º ∑
tur
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
7. IN DOMINICA QUARTA ADVENTUS
==B bbbbb
==B bbbbb
==Bbbbbb
==?bbbbb
Proposta de
transposição
1)
1) Na edição de 1648: inplebitur
- 44 -
™
™
™
b
b
b
b
17.º ª ª ª º
ple­ª ª .º ª ª ª
ª ª º º º
bi­ tur.
Ó º .º ª
im­ ple­
18 º§ º
bi­ tur,ª ª º ª§ ª
º º˜ ª ª
im­ ple­
ª ª º º
bi­
19Ó ºβ º º
et om­ nisº§ ºn º ºβ
bi­ tur, et
º º º
bi­ tur,
º º
tur, im­
20º º .º
mons, et col­º º º
om­ nis mons
∑ Ó ºβ
et
º º º
ple­ bi­ tur
21 ª ª ª ª Jª Jª .º
º .º ª ª ª
et col­º º º
om­ nis mons,
„

™
™
™
b
b
b
b
22 ª ª ª º
ª Jª Jª .º ª ª ª
º .º ª ª ª
et col­
∑ ºβ
et
23º º ª ª º
les hu­ mi­ li­ a­
º º º
les hu­
ª Jª Jª .º ª ª ª
º º º
om­ nis mons,
24 º º
bi­ tur,º º .º
mi­ li­ a­
º§ º º .º
les hu­ mi­
º .º ª ª ª
et col­
25∑ Ó º
etª º º§
bi­ª º º§ º
li­ a­
ª jª jª º º º
les hu­
26º º º
om­ nis monsº º º º
tur, et om­ nis
º º
bi­ tur
º º
mi­ li­

™
™
™
b
b
b
b
27º .º ª ª ª
et col­
º º .º
mons et col­
Ó º º º
et om­ nis
.º ª º
a­ bi­ tur
28
ª jª jª .º ª º
ª ª ª ª jª jª º
º º .º
mons, et col­
∑ Ó º
et
29 ª ª ª ª º
º º
les hu­
ª .º ª ª ª
º º º
om­ nis mons,
30 º º
les hu­
º º .º ª
mi­ li­ a­
º§ ª ª ª ª .º
º .º ª ª ª
et col­
31º º º
mi­ li­ a­
ª ª º º
bi­ª .º Jª Jª º
.º ª º§ º
les
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
b
b
b
b
32 ª ª ª ª º
º º º
tur hu­ mi­º º .º ª
les hu­ mi­ li­
º º º
hu­ mi­ li­
33 º º
bi­º º º
li­ a­º º º
a­ bi­ tur,
.º ª º§ º
a­ bi­
34º Ó ºγ
tur et
º§ º
bi­ tur
Ó ºγ º§
et vi­
º º
tur,
35 º º§ ºI
vi­ de­ bit
„
º§ ºI º º
de­ bit om­ nis
36º º ª˜ ª ª ª
om­ nis ca­
Ó ºγ º
et vi­
.º jª jª º
ca­

™
™
™
b
b
b
b
37ª ª º º º
ro om­
º º º º
de­ bit om­ nis
º º º
ro sa­
Ó ºγ ºn
et vi­
38º º º
nis ca­ ro
ª ª .º ª º
ca­ º º º
lu­ ta­ reº§ ºI º º
de­ bit om­ nis
39Ó º º
sa­ lu­
ª ª º º
ro, sa­º º
De­ i,
º§ º
ca­ ro
40º§ ºI .º ª
ta­ re De­º º§ ºI
lu­ ta­ reº º ª ª ª ª
sa­ lu­ ta­
41ª ª º º
.º ª ª ª º
De­
º º ª ª ª ª
re De­

™
™
™
b
b
b
b
42 ª ª º ª ª
›
ª ª .º ª º
.º º
sa­ lu­
43º º º
i sa­ lu­º Ó º
i sa­
ª ª ª ª º
º§ ºI .º ª
ta­ re De­
44º º .›
ta­ re De­
º º§
lu­ ta­
º º º
i sa­ lu­
º º
i
45
ºI º º§
re De­
º º º
ta­ re De­
›
De­
46›§
i.›
i.
›
i.
›
i.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Todo o vale se encherá, e todo o monte e toda a colina se abaixarão;  e toda a carne verá a salvação que vem de Deus. (S. Lucas 3: 5 & 6)
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
™
™
™
™
b
b
b
b
b
Superius
Altus 1
Altus 2
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
„
„ ∑
|
|
|
|
|
›α
Quid
2
º º
hic sta­
›α
Quid
3
º Ó º
tis to­
º
hic
4
º º
ta di­›α
Quid
º§ º
sta­ tis
5
º º º
e o­ ti­º º
hic sta­
Ó º º
to­ ta
„
6
ª ª ª ª ›
o­º Ó º
tis to­º§ º ª ª
di­ e o­ ti­
∑ ›α
Quid

™
™
™
™
b
b
b
b
b
7
º º
si o­
º º
ta di­ª ª º º§
o­ si
º
hic
8
º º º
ti­ o­ si
º º º
e o­ ti­
Ó º º
to­ ta
º º
sta­ tis
9›α
Quid
∑ ›
Quid
ª ª ª ª º º
o­
.º º
di­ e
Ó º º
to­ ta
10º º
hic sta­º
hic
º§ ∑
si,
º º ª ª ª ª
o­ ti­ o­
º º º
di­ e o­
11º Ó º
tis to­º º
sta­ tis
„
.º º
siª ª º º
ti­
12 º º
ta di­
„
›
Quid º º .º
o­ ti­ o­
º§ º º
o­ si to­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
8. IN DOMINICA SEPTUAGESIMÆ
==Bbbbbb
==B bbbbb
==B bbbbb
==B bbbbb
==?bbbbb
Proposta de
transposição
1)
1) Na edição de 1648  sempre: ociosi
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™
™
™
™
b
b
b
b
b
13º ∑
e
∑ Ó º
to­
º º
hic sta­
ª º ª ª
.º º
ta
14›
Quid º ›
ta di­
º§ º º
tis to­ ta
º ª ª º
si
›
di­
15º º§
hic sta­
º º
e o­
ª ª º ª ª
di­
∑ ›
Quid
º º º
e o­ ti­
16º Ó º
tis to­
º .º ª º
ti­ o­
ª ª º º§
º
hic.º ª º º
o­
17 º º º
ta di­ eº ∑
siº Ó º
e o­º º
sta­ tis
º ∑
si
18ª ª ª ª .º ª
o­ ti­
∑ ›
Quidº º º
ti­ o­
Ó º º
to­ ta›
Quid

™
™
™
™
b
b
b
b
b
19º º
o­ siº
hic
º ∑
si,º º º º
di­ e o­ ti­º º§
hic sta­
20∑ º
to­
º§ º
sta­ tis
Ó º º
to­ ta
º º
o­ si,º Ó º
tis to­
21º º º
ta di­
∑ Ó º
to­ª ª º º
di­
∑ º
to­
º º
ta di­
22 º º º
e o­ ti­º º º
ta di­ eº º º
e o­ ti­º º º º
ta di­ e o­º º
e
23 .º ª º º
o­
º º º º
o­ ti­ o­ siº º§ º
o­ si o­º º
ti­
º .›
o­
24º Ó ºβ
si at
Ó ºβ º
at il­ª ª º
º º
o­ si
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
b
25º º§
il­ li
º§ Ó º
li res­º º
ti­
Ó ºβ º
at il­
º ›
ti­ o­
26Ó º º .º
res­ pon­ den­º º ª ª
pon­ den­
º º .º ª
o­
º Ó º
li res­
º
si
27 ª ª ª .º
ª ª .º ª º
º º
si
º .º ª ª ª
pon­ den­
28 ª ª º
ª ª ª ª ª ª
Ó ºβ º
at il­
º§ .º ª º˜
tes
29º ª ª ª ª º
tesº ª ª º ª ª
º§ Ó º
li res­
º º º
di­ xe­
„
30 º º
di­ xe­
º º º
tes di­º º ª ª
pon­ den­
ª ª ª ª .º
Ó ºβ º
at il­

™
™
™
™
b
b
b
b
b
31›
runt
º º
xe­ runtº º§ º
tes di­
ª º ª ª
º§ Ó º
li res­
32Ó º º
at il­
∑ Ó º
at
º º
xe­ runt,
ª ª ª ª ª ª º
º .º ª ª ª
pon­ den­
33º§ Ó º
li res­º º§
il­ li
∑ º
at
º ›
runt,
ª ª º ›
tes
34º º ª ª
pon­ den­
Ó º º .º
res­ pon­ den­
º º§ º
il­ li res­
∑
º .º
di­ xe­
35º º
tesª ª ª º º
tesº º ª ª
pon­ den­
∑ Ó º
at
ª ª ª º§ º
runt,
36Ó º º .º
res­ pon­ den­
›
di­º º
tesº º§ º
il­ li res­
º º
di­ xe­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
b
37 ª º º
tes,
.º ª º º
xe­ runt,
Ó º º º
res­ pon­ den­
º º º
pon­ den­ tes
º ∑
runt,
38º .º ª
di­ xe­
º§ º º§
di­ xe­º º
tes di­
º º º
di­ xe­ runt
∑ Ó ºγ
qui­
39º§ º Ó ºγ
runt, qui­º ∑
runt,ª ª ª ª º º
xe­ runt
Ó ºγ º º
qui­ a ne­
º º º§
a ne­ mo
40º º º§
a ne­ mo
∑ Ó ºγ
qui­
„
º º º
mo nos con­º º º
nos con­ du­
41º .º
nos
º º º§
a ne­ mo
∑ Ó ºγ
qui­º ª ª º º
du­ xit,
º§ º
xit,
42 º º
con­ du­ª ª ª ª º º
nos con­
º º º§
a ne­ moº º º
con­ du­ xit,
∑ Ó º
qui­

™
™
™
™
b
b
b
b
b
43º ∑
xit
º º º
du­ xit, qui­º º .º ª
nos con­ du­
Ó º º º
qui­ a ne­
º º º§
a ne­ mo
44„
º º º
a ne­ mo
º ª ª º
º§ º º
mo nos con­º º º
nos con­ du­
45∑ Ó ºδ
i­º º º
nos con­ du­
º§ º º§
xit, con­ du­º º
du­ xit
º º º
xit, con­ du­
46º º .º§
te, et vos
º§ ∑
xit
º º§δ ºI ºI
xit i­ te, et
Ó ºδ º º
i­ te, et
º ∑
xit
47 º .º ª
in vi­ ne­
„
.º º
vos in.º º
vos in
„
48º .º ª ª ª
am me­
Ó ºδ º º
i­ te, et.º ª º .º
vi­ ne­ am me­.º ª º .º
vi­ ne­ am me­
∑ Ó ºδ
i­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)
2) Na edição de 1648: vinea meam
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™
™
™
™
b
b
b
b
b
49ª ª º .º ª
.º º
vos inª ª ª ª Jª Jª º
ª ª ª .º
º º .º
te, et vos
50º º Ó ºε
am et
.º ª º .º
ve­ ni­am me­
º .º
am, me­
º º
am, in
º .º ª
in vi­ ne­
51 º .º
quod ius­
ª ª ª º
º Ó ºε
am, et.º ª º º
vi­ ne­
º .º ª ª ª
a me­
52 ª§ ª º§ º
tum
º º º º
am, in vi­ ne­º .º
quod ius­
º .º ª
am me­
º§ .º ª º
53º º º
fu­ e­ rit
º º º
am me­ am
ª§ ª º§ º
tum
ª ª .º ª º
º Ó ºε
am, et
54º ª ª º
da­
Ó ºε º
et quod.º ª º º
fu­ e­
º .º ª º
am, me­º .º
quod iu­

™
™
™
™
b
b
b
b
b
55 .º º
bo vo­.º ª§ ª
ius­
º Ó º
rit da­
º ∑
am
ª§ ª º§ º
stum
56º ∑
bis
º§ º .º
tum fu­º º ª ª
bo vo­
Ó ºε º
et quodº º º
fu­ e­ rit
57∑ Ó º
da­ª ª º º
e­
.º º
bis,
.º ª§ ª
ius­
∑ Ó º
da­
58 º º
bo vo­º º º º
rit da­ bo vo­
„
º§ º .º ª
tum fu­º º
bo vo­
59º ›
bis da­º º º
bis, da­ bo
Ó º º
da­ boº º º º
e­ rit da­
º º§ º
bis, da­
60 º
boº º
vo­ bis
º§ º
vo­
º º
bo vo­
º º
bo
61º˜ º
vo­
Ó .º ª º˜
da­ bo vo­›
bis.
›
›
vo­
62›
bis.
›
bis.
›§
bis.
›
bis.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Porque estais vós aqui todo o dia ociosos?  
[respondendo-lhe, disseram] : Porque ninguém nos assalariou. 
Disse-lhes : Ide também para a minha vinha [e dar-vos-ei o que for justo].
(S. Mateus 20: 1-3, parte de 4, 6 & 7)
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
™
™
¸
b
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
∑
„
|
|
|
|
|
„
›α
Quod
2∑ ›α
Quod
º º
au­ tem
3 º
au­
Ó .º ª º
ce­ cit in
4º Ó .º
tem ce­
.º ª ª
ter­
›α
Quod
5 ª º º
cit in ter­
ª ª .º ª º
∑ ›α
Quod
º º
au­ tem
6
º º º
ram bo­
º º ª ª
ram bo­ º
au­
Ó .º ª º
ce­ cit in


™
™
¸
b
b
b
b
b
7º ∑
nam
›α
Quod
º º º
º Ó .º
tem ce­.º ª º º
ter­ ram
8›
quodº º
au­ tem
›
namª º º
cit in ter­
.º ª º
bo­
9º º
au­ tem
Ó .º ª º
ce­ cit in
∑ ›
quod
º º
ram bo­
º º º
nam, in ter­
10Ó .º ª º
ce­ cit in
ª jª Jª º º
ter­ ramº
au­º ∑
nam
º º˜
ram bo­
11º º .º
ter­ ram ce­
º§ ›
bo­ nam
º .º ª º
tem ce­ cit in
„
º º
nam
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
9. IN DOMINICA SEXAGESIMÆ
1)
1) No texto bíblico: cecidit
==
==
==
==
==
B
B
B
B
?
bb bbb
b bb bb
b bbbb
bbb bb
bbbbb
Proposta de
transposição
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
™
™
¸
b
b
b
b
b
12 ª º º º
cit in ter­ ram
Ó .º
ce­º º º
ter­ ram bo­›
quod
„
13º º
bo­ nam
ª º º
cit in ter­
›
namº º .º
au­ tem ce­
›
quod
14∑ ›
quod
º º º
ram bo­ nam
Ó .º ª º
ce­ cit inª º º
cit in ter­
º º .º
au­ tem ce­
15 º§
au­›
quodº º º º
ter­ ram bo­ nam,º º
ram bo­
ª º º
cit in ter­
16º Ó .º
tem ce­º º
au­ tem
∑ .º ª
ce­
º .º ª º
nam, ce­ cit in
º .º
ram bo­


™
™
¸
b
b
b
b
b
17 ª º§ º
cit in ter­
∑ Ó .º
ce­
º º º º
cit in ter­º º º
ter­ ram bo­
º º º
nam, in ter­
18º .º Jª Jª º
ram bo­
ª º§ .º ª
cit in ter­
º º º
ram bo­ nam
º Ó º
β
nam hi
º º
ram bo­
19º º
nam bo­
ª ª º º
ram
Ó ºβ º
hi suntº º º
sunt qui in
›
nam
20º º
nam
›
bo­
º º º º
qui in cor­ de
º§ ºI º
cor­ de bo­
∑ Ó ºβ
hi
21Ó ºβ º
hi sunt
.º ª º
nam
ª ª º º
bo­ no,
.º º
no, etº º º
sunt qui in
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
¸
b
b
b
b
b
22º º º º
qui in cor­ de
∑ Ó ºβ
hi›
et
.º ª º
op­ ti­mo,º§ ºI .º ª
cor­ de bo­
23º º º
bo­ no, et
º º º
sunt qui in.º º
op­ ti­
Ó º º
hi suntª ª º º
no,
24 .º ª ª ª
op­
º§ º§ º .º
cor­ de bo­ no,›
moº º º º
qui in cor­ de
º º º
et op­ ti­
25ª Jª Jª .º ª º
ª ª ª º º
et›
.º ª ª ª º
bo­
º ∑
mo
26 ª ª º º
ti­º º º
op­ ti­ moº º ª ª
et op­
º º º º
no, et op­ ti­
„


™
™
¸
b
b
b
b
b
27º .º ª
mo
Ó ºγ º
au­ di­
º º º
ti­ mo
º ∑
mo
Ó ºγ º
au­ di­
∑28º
º º º ª ª
en­ tes ver­
Ó ºγ º
au­ di­
Ó ºγ º
au­ di­º º º ª ª
en­ tes ver­
∑29 Ó ºγ
au­º ª ª .º ª
bumº º º ª ª
en­ tes ver­º º º º
en­ tes ver­ bum
º ª ª º .º
bum
30 º º º
di­ en­ tes
.º ª§ º
re­ ti­ nent
º º Ó º
bum au­º ª ª
re­
ª º .º
re­
31 º º
ver­ bum,
Ó º º
au­ di­º º
di­ en­.º ª º º
ti­ nent, re­
º º
ti­ nent
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
¸
b
b
b
b
b
32Ó º º
au­ di­º º º º
en­ tes ver­ bumº Ó º
tes au­
ª§ ª º§ º
ti­
„
33º º º º
en­ tes ver­ bum.º º§
re­ ti­º º
di­ en­º ∑
nent
Ó º º
au­ di­
34º ª ª º º
re­ ti­º ª ª º
net,.º º
tes ver­
∑ Ó º
au­º º ª ª ª ª
en­ tes ver­
35›
nent
„
º º º
bum re­ ti­º º º
di­ en­ tesº º º º
bum re­ ti­
36º§ º º
re­ ti­ nent,
Ó Œ ªδ º º
et fru­ tum.º ª ª
nent, ver­º º º º
ver­ bum re­ ti­
º º º º
nent, au­ di­ en­


™
™
¸
b
b
b
b
b
37„
.º ª º º
af­ fe­ runt in
ª ª .ª Jª º º
bumº ºδ º º
nent, et fru­ tum
º º
tes ver­
38∑ Ó ºδ
et
º º§ º º
pa­ ti­ en­ ti­.º ª º º
re­ ti­.º ª º º
af­ fe­runt in
º º º
bum re­ ti­
39º º .º ª
fru­ tum af­ fe­
º º º º
a, in pa­ ti­
º º º º
nent, re­ ti­ nent,º º º
pa­ ti­ en­
º Ó ºδ
nent, et
40
º º º º§
runt in pa­ ti­
ª ª ª ª .º ª
en­ ti­
∑ Ó ºδ
etº º
ti­
º º .º ª
fru­ tum af­ fe­
41º º º
en­ ti­ a,
º Ó º
a, in
º º .º ª
fru­ tum af­ fe­
›
a,
º º º º§
runt in pa­ ti­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)
2) Na edição de 1648: afferum
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
™
™
¸
b
b
b
b
b
42º ∑
º º§ ª ª ª ª
pa­ ti­ en­
º Ó º
runt in
Ó º º º
et fru­ tumº º º
en­ ti­ a,
43„
.º ª º˜ º
ti­º º§ º
pa­ ti­ en­
.º ª º º
af­ fe­ runt in
Ó º º º
et fru­ tum
44Ó º º º
et fru­ tum
º ∑
a
º .º ª
ti­ a,º º§ º .º
pa­ ti­ en­.º ª º
af­ fe­ runt
45.º ª º º
af­ fe­ runt in
„
º ª ª ª ª º
inª º º
ti­
Ó º º º
et fruc­ tum
46º º§ .º ª
pa­ ti­ en­ ti­
Ó º º º
et fru­ tum
º º .º ª
pa­ ti­ en­ ti­º ∑
a,
.º ª º º
af­ fe­ runt in


™
™
¸
b
b
b
b
b
47º º º º
a, et fru­ tum.º ª º
af­ fe­ runt
º Ó º
a, in
„
º º§ º
pa­ ti­ en­
48.º ª º
af­ fe­runt
Ó º º º
in pa­ ti­º º§ º º
pa­ ti­ en­ ti­
∑ Ó º
in
.º ª º º
ti­
49Ó º º º
in pa­ ti­
.º ª º º
en­ ti­ a, in
º Ó º
a, inº º ª ª ª jª jª
pa­ ti­ en­
º º º º
a in pa­ ti­
50
º .º ª
en­ ti­
º º º º
pa­ ti­ en­ ti­
º º .º ª
pa­ ti­ en­ ti­º º º
ti­
º .º ª
en­ ti­
51›
a.
›
a.
›
a.›
a.
›
a.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Mas a que caiu em boa terra, são os que, ouvindo a palavra, com coração bom e muito são, a retêm, e dão fruto pela paciência. (S. Lucas 8: 15)
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™
™
™
™
¸
Superius
Altus 1
Altus 2
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
|
|
|
|
|
ºα º
Quid vis,
∑ ºα
Quid
∑
„ ∑
∑
2Ó º .º
ut fa­
º Ó º
vis, ut
3 º º .º
ci­ am ti­.º º
fa­ ci­
4 ª ª ª º
º .º ª ª ª
am ti­
ºα
Quid
5›
bi,ª ª .º ª ª ª
ºα
Quid
º Ó º
vis ut
ºα º
Quid vis
6Ó º º
quid vis,º .º ª
º Ó º
vis ut.º º
fa­ ci­
Ó º .º
ut fa­
™
™
™
™
¸
7„
ª ª ª ª .º ª
.º º
fa­ ci­
º .º ª ª ª
am ti­
º º .º
ci­ am ti­
8Ó º .º
ut fa­
º º º
bi, utº .º ª .º
am ti­
.º ª º
ª ª ª º
9 º º .º
ci­ am ti­
.º º
fa­ ci­ª ª ª º
.º ª .º§
º ∑
bi,
10 ª º º
bi,
º .º ª º
am ti­
.º ª ª ª º
º º º
bi ti­
„
11º º
ut
ª ª º
biº .º ª ª ª
bi, ti­
º Ó º
bi quid
Ó º º
quid vis
12º .º ª
fa­º º
quid vis
º º .›
biº Ó º
vis ut
Ó º .º
ut fa­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
10. IN DOMINICA QUINQUAGESIMÆ
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™
™
™
™
¸
13ª ª ª ª ª ª .º
∑ Ó º
ut
.º º
fa­ ci­
º º
ci­ am
14 ª ª ª º º
ci­.º º
fa­ ci­
„
º .º ª
am ti­
Ó .º ª ª ª
ti­
15º º
amº .º ª .º
am ti­
Ó º º
quid visª ª º º ª ª
bi, ti­
º .º ª
16º º º
ti­ bi utª ª ª ª ª º
„
ª ª º º
.º ª º
17º º
fa­ ci­ª ª º
Ó º .º
ut fa­º ∑
bi,
º Ó º
bi, ut
18º Ó º
am ti­º º ª ª
bi, ti­
º º .º
ci­ am ti­
Ó º .º
ut fa­.º º
fa­ ci­
™
™
™
™
¸
19 ª ª º
º º
bi
ª ª ª º .º
º º .º
ci­ am ti­
º .º ª ª ª
am ti­
20º ∑
bi
Ó ºβ º
Do­ mi­ª º º
bi,ª .º
Jª jª º
º º
bi
21Ó ºβ º
Do­ miº .º ª
ne Do­
º Ó ºβ
Do­º ºβ º
bi Do­ mi
Ó ºβ º
Do­ mi­
22º º º
ne Do­ mi­º º º
mi­ neº º º
mi­ ne, Do­º§ º ª ª
ne, Do­
›
ne
23º§ Ó ºγ
ne ut
Ó º§γ º
ut vi­º º
mi­ neº º ›
mi­ ne,ºγ º
ut vi­
24º º º
vi­ de­ amº§ ºI .º ª
de­ am lu­
∑ Ó º§γ
ut
∑
º º º
de­ am lu­
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™
™
™
™
¸
25º º .º
lu­ men, lu­º º º
men, lu­º º§ ºI
vi­ de­ am
Ó ºγ º
ut vi­
º º
men
26 ª º º º
men, lu­
º ∑
men,.º ª ª ª º
lu­º º .º ª
de­ am lu­
Ó º º
ut vi­
27 ª ª º
„
›
ª ª º º º
men, utº§ ºI º
de­ am lu­
28º º
men,º º
ut vi­
º ∑
men,º º º
vi­ de­ amº º
men,
29∑ Ó º
utº§ ºI º º
de­ am lu­ men,
.º ª ª ª º
lu­
Ó º º
ut vi­
30º º§ ºI
vi­ de­ amº º
lu­ men,
›
º§ ºI º
de­ am lu­
™
™
™
™
¸
31º º
lu­ men,
Ó º º º
ut vi­ de­º º
ut vi­º Ó º
men, ut
º º
men,
32∑ Ó ºδ
etº º
am lu­
º§ ºI º
de­ am lu­
º º§ ºI
vi­ de­ am
º º
lu­ men
33 º º
Ie­ susº ›
men, lu­
º º ºδ
men, et
º º
lu­ men,
Ó ºδ º
et Ie­
34Ó º º
a­ itº
men,º º
Ie­ susºδ º º
et Ie­ sus
º º
sus a­
35º .º Jª Jª
il­
∑ Ó ºδ
etº º º
a­ it il­
Ó º º
et Ie­
º .º ª
it il­
36º º
liº º
Ie­ susº º
li a­
º Ó º
sus a­º º ›
li,
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™
™
™
™
¸
37º º º
a­ it il­
Ó º º
a­ itº Ó º
it il­
º .º ª
it il­
∑
38 º .º ª
li, a­º ›
il­ liª ª º
º º Ó º
li, et
Ó º º
et Ie­
39ª ª .º ª ª ª
∑
º º º º
li, et Ie­ sus
º º º
Ie­ sus a­
º º º
sus a­ it
40 .º º
it
∑ Ó º
et
º º º º
a­ it il­ liº º
it il­º º
il­ li,
41›
il­ º º
Ie­ sus
Ó º º
et Ie­º º º º
li, a­ it il­
º º
a­ it
42
º ºε º
li res­ pi­º º º
a­ it il­
º º º
sus a­ it
º º
li
.º ª º º
il­
™
™
™
™
¸
43º ª ª º
ce, ª ª º º
liº º
il­
Ó ºε º
res­ pi­
º ∑
li
44º§ º º
res­ pi­ ce
Ó ºε º
res­ pi­º .ºε
li res­º ª ª º
ce
Ó ºε º
res­ pi­
45„
º º º
ce, res­ pi­º º
pi­ ce
º º º
res­ pi­ ce
º º º
ce, res­ pi­
46º
ζ
º º
fi­ des tu­
º ºζ º§
ce fi­ des
Ó ºζ º
fi­ des
∑
º ∑
ce
47 º º .º
a te sal­º§ ºI º
tu­ a teº º º
tu­ a te
48 ª º .º
.º ª º º
sal­ vum.º ª º º
sal­ vum
Ó ºζ
fi­
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™
™
™
™
¸
49
ª º ª§ ª§
vum fe­º º º
fe­ cit fe­
º º º .º
fe­ cit te sal­
º º
des tu­
ºζ º º
fi­ des tu­
50º§ Ó º
cit, fi­º Ó º
cit fi­ª ª ª º
vumº º .º ª
a te sal­º º .º
a te sal­
51 º º
des tu­º º
des tu­
„
º º º
vum fe­ª º º
vum
52º§ º ª ª ª ª
a te sal­º º ª ª º
a te sal­
Ó º º
fi­ des
º ∑
cit
º º º
fe­ cit, te
53º º º§
vum fe­º º º
vum fe­ cit
º º§ º
tu­ a te
º º
fi­ des
º º º
sal­ vum fe­
54›
cit
∑ Ó º
fi­ª ª ª ª º º
sal­ vumº º º
tu­ a te
º Ó º
cit fi­
™
™
™
™
¸
55Ó º º
te sal­º º
des tu­
º .º ª
fe­º ª ª ª ª .º
sal­
º º
des tu­
56º .º ª .º
vum fe­º º .º ª
a te sal­
º º Ó º
cit teª ª ª .º
º º .º ª
a te sal­
57 ª º ª§ ª
º º ›
vum fe­º º ª jª jª .º
sal­ vum fe­
º ›
vum fe­
º º§ ›
vum fe­
58º§ ›
cit.›
cit.
jª jª º ›
cit.
›
cit.
›
cit.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Que queres que eu te faça? E ele respondeu : Senhor, fazei com que eu veja.  Vê, a tua fé salvou-te. (S. Lucas 18: 41-42)
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
™
™
¸
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
„
∑
|
|
|
|
|
ºα º º
Cum ie­ iu­
„
2º º º
na­ tis no­
ºα º º
Cum ie­ iu­
3º º ª ª ª ª
li­ te fi­
º º º
na­ tis no­
ºα
Cum
4ª ª .º ª º
º º§ .º ª
li­ te fi­ e­
º º º
ie­ iu­ na­
5 .º ª º
º§ º º
ri, no­ li­ºα º º
Cum ie­ iu­
º º º º§
tis no­ li­ te
6 º º
e­ ri,
Ó ºα( ) º º
no­ li­ te
º º ª ª
te fi­
º º º
na­ tis no­ª ª ª ª º º
fi­ e­


™
™
¸
7∑ Ó º
no­.º ª ª ª º
fi­º º º
e­ ri,º º§ .º ª
li­ te fi­
º º
ri, no­
8º º§ .º ª
li­ te fi­
º º
e­ ri,
Ó º º º
cum ie­ iu­º ª ª º º
e­
º º º º
li­ te fi­ e­
9ª ª º º
Ó ºα º º
cum ie­ iu­º º º
na­ tis no­º Ó º
ri no­
ª ª ª ª º
ri
10 ª ª º º
e­º º Œ ª
na­ tis no­
º ª ª º
li­ teº º ª ª ª ª
li­ te fi­
∑ Ó º
cum
11º º º º
ri no­ li­ teº º .º
li­ te fi­
º º º
fi­ e­ ri
ª ª º ª ª
º º º
ie­ iu­ na­
12 .º ª º º
fi­ e­º§ º
e­ ri
∑ º
cum
º º ª ª ª ª
e­ ri,
º Ó º
tis no­
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Cum ieiunatis
==
==
==
==
==
B bbbb
B bbbb
B bbbb
B b bb b
? b bbb
Proposta de
transposição
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
™
™
¸
13º ºβ º º
ri si­ cut hy­
∑ Ó ºβ
si­
º º º
ie­ iu­ na­›
º º§ .º ª
li­ te fi­
14.º ª º
po­ cri­ tæ
º º .º ª
cut hy­ po­ cri­
º º º º§
tis no­ li­ te
∑ Ó ºβ
si­
ª ª º º
e­
15 .º º
tris­
º .º ª
tæ tris­ª ª .º ª º
fi­º º º
cut hy­ po­º ∑
ri,
16º Ó º
tes si­
º ª ª º .º
ª ª º º
e­.º º
cri­
Ó ºβ º º
si­ cut hy­
17º º .º ª
cut hy­ po­ cri­
ª º º§
tes
º Ó ºβ
ri si­
º º
tæ tris­
.º ª º º
po­ cri­ tæ tris­
18º .º ª º
tæ tris­
∑ Ó º
si­
º º .º§ ªI
cut hy­ po­ cri­
º ∑
tes
º Œ ª º º
tes si­ cut hy­


™
™
¸
19º ∑
tes,º º .º ª
cut hy­ po­ cri­º º º .º
tæ tris­ tes, si­
∑ Ó º
si­.º ª º º
po­ cri­tæ, si­
20∑ º
si­º º º
tæ tris­ tesª º .º ª
cut hy­ po­ cri­
º º º º
cut hy­ po­ cri­
º º º º
cut hy­ po­ cri­
21º º º
cut hy­ po­
Ó º º º
si­ cut hy­
º º º º§
tæ tris­ tes si­
º º§ ›
tæ tris­ tesº Ó º
tæ si­
22 .º ª º
cri­ tæ
º .º
po­
ºI º º
cut hy­ po­
∑
º º .º ª
cut hy­ po­ cri­
23º º
tris­ tis
ª º .º
cri­ tæ tris­.º ª º º
cri­tæ tris­
„
º º
tæ tris­
24º .º ª
tris­
º§ º
tes
º Ó ºγ
tes do­
Ó ºγ º
do­ ce­
º º
tes
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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1) Na edição de 1648: Hypocrite
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
™
™
¸
25º º
tes
Ó ºγ º
do­ ce­º º§ ºI
ce­ bat Ie­
º º º
bat Ie­ sus
26„
º º º º
bat Ie­ sus dis­º Ó º
sus dis­
Ó º .º ª
dis­ ci­ pu­
27Ó ºγ º
do­ ce­.º ª º .º
ci­ pu­ lis su­.º ª º
ci­ pu­ lisº .º ª ª ª
lis su­
∑ Ó ºγ
do­
28º º º
bat Ie­ susª º ª ª
º º º
su­ is dis­º º
º º§ ºI
ce­ bat Ie­
29Ó º .º ª
dis­ ci­ pu­
ª ª ª Jª Jª º
.º ª º º
ci­ pu­ lis su­
º º
is,
º Ó º
sus dis­
30º .º ª ª ª
lis su­
º º
is,
›
is
Ó º º
do­ ce­
.º ª º .º
ci­ pu­ lis su­


™
™
¸
31º º
∑ Ó º
do­
„
º§ ºI º
bat Ie­ susª ª ª º º
is
32º º º
is, dis­ ci­º º º
ce­ bat Ie­
Ó º º
do­ ce­º º º
dis­ ci­ pu­º .º ª ª ª
dis­ ci­
33 º º º
pu­ lis su­º º º º
sus dis­ ci­ pu­
º º º º
bat Ie­ sus dis­
º Ó º
lis su­
º º º
pu­ lis
34º º
is su­
º ª ª º º
lis su­º§ º º º§
ci­ pu­ lis su­
ª ª º
›
su­
35›
is.
›
is.›
is.
›
is.
›
is.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Quando jejuais, não vos façais tristes como os hipócritas [, ensinava Jesus aos seus discípulos]. (S. Mateus 4: 16)
2)
2) Na edição de 1648: discipulos suis
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
„ ∑
„
|
|
|
|
„
.ºα º§
An­ ge­
2ºα º º
An­ ge­ lis
º§ º
lis su­
3º º º§
su­ is man­
º º ª ª ª ª
is man­ da­
4 º º
da­ vit
ª§ Jª Jª º º
vit
ºα
An­
5º ›
de te,
º º º
de te, man­
º º º
ge­ lis su­
™
™
™
¸
6 ∑
ª ª ª ª ª ª º
da­
º º§ º
is man­ da­
.ºα º§
An­ ge­
7º º º
An­ ge­ lisº º º
vit de te
º º
vit de
º§ º
lis su­
8›
su­
Ó º º º
an­ ge­ lis
º ∑
te
º Ó º
is man­
9º º º
is man­ da­º º º
su­ is man­
Ó º º
An­ ge­ª ª ª ª ª§ jª Jª º
da­
10 º º
vit de
.º ª º
da­ vit deº º
lis su­
º º
vit de
™
™
™
¸
11º º ª ª ª ª
te man­ da­
º Ó º
te man­
º º ª ª ª ª
is man­ da­
º º
te
12º º .º jª jª
vit deª ª ª ª º§ º
da­ vit
ª jª jª .º ª º
„
13º º Ó º
te man­
º§ º
de te
º º º
vit de te
Ó º º º
An­ ge­ lis
14ª ª ª ª ª ª º
da­
Ó º ª ª ª ª
man­ da­
º º º§
su­ is man­
15 º º
.º ª ª ª º
º º
da­ vit
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
12. IN DOMINICA PRIMA QUADRAGESIMÆ
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™
™
™
¸
16.º ºI
vit de
º º º
vit de
∑ Ó ºβ
etº º
de te
17º ∑
te
º ∑
te º .º§ ªI
in ma­ ni­
Ó ºβ º
et in
18Ó ºβ º
et in
∑ Ó ºβ
etº§ .º ª ª ª
bus tol­.º§ ªI ºI .º
ma­ ni­ bus tol­
19.º ª º
ma­ ni­ busº .º ª
in ma­ ni­
º º º
lent teª ª ª º º
lent
20.º º
tol­ lentº º º
bus tol­
Ó º º
et in
º º º
te et in
™
™
™
¸
21º Ó º
te etº º
lent te
.º ª º º
ma­ ni­ bus tol­º .º ª
ma­
22 º .º ª
in ma­ ni­
Ó º º
et in
º .º ª ª ª
lent te,
º º º
ni­ bus
23º º .º ª
bus tol­º º º ª ª
ma­ ni­ bus tol­.º .º
tol­
.›
tol­
24º º º ºγ
lent te ne
.º ª º º
lent
Jª Jª º º§
lent
º
lent
25º º º
for­ te of­
º ºγ º
te ne for­
º ºγ .º
te ne for­
º Ó º
γ
te ne
™
™
™
¸
26º º º
fen­ das ad
º º º
te of­ fen­
º º º
te of­ fen­º º º
for­ te of­
27.º ª º .º
la­ pi­ dem pe­
º º .º ª
das ad la­ pi­
º ∑
das.º º
fen­
28 ª ª ª º º
dem
º ª ª ª ª º
dem pe­
Ó º .º ª
ad la­ pi­º ∑
das
29º º º
tu­ um, neº º§ º
dem tu­ um,º§ º º .º
dem pe­ dem tu­
Ó º .º ª
ad la­ pi­
30º º º
for­ te of­
Ó º º
ne for­
Jª§ Jª º§ º
umº§ º .º ª
dem pe­ dem
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: tol len te
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™
™
™
¸
31 º º
fen­ das
º º º
te of­ fen­
Ó º º
ne for­º§ º º
tu­ um
32Ó º .º ª
ad la­ pi­
º Ó º
das ad
º º º
te of­ fen­º ∑
33º .º ª .º
dem pe­.º ª º .º
la­ pi­ dem pe­
º º .º ª
das ad la­ pi­
„
34 ª º º§
demª º º
dem
º º º º
dem pe­ dem tu­
∑ º
ne
35º º§ º
tu­ um, ad
º º
tu­
º º
um,º º º
for­ te of­
™
™
™
¸
36.º ª º º
la­ pi­ dem pe­
º Ó º
um, ad
Ó º .º ª
ad la­ pi­
º º º
fen­ das ad
37º Ó º
dem, ad.º ª º º
la­ pi­ dem pe­º .º ª ª ª
dem pe­.º ª º .º
la­ pi­ dem pe­
38 .º ª º º
la­ pi­ dem pe­
º º º
dem tu­
º º º
dem tu­ª .ª jª º§ º
dem
39º º
dem tu­
ª ª ª ª º
º º
um, tu­
›
tu­
40›§
um.›
um.
›
um.
›
um.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: mandou aos seus anjos que olhem por ti, eles tomar-te-ão nas palmas, para que os teus pés não tropecem nas pedras. (S. Mateus 4:  parte do v. 6)
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
„C
C
C
C
|
|
|
|
„
.ºα º§
Do­ mi­
2
.ºα º
Do­ mi­
º§ .º
ne bo­
3
º .º
ne bo­
º º
num est
4
º º
num est
º º .º
nos hic es­
5
º º º
nos hic es­
ª ª ª ª ª º
6 .ºα º§
Do­ mi­ª ª º
seº§ .º ª ª ª
se bo­
™
™
™
¸
7º§ Ó º
ne bo­
Ó º º
Do­ mi­
º .º ª
.ºα º
Do­ mi­
8 º º º
num est nos
º º º º
ne bo­ num est
º º º .º
num est nosº .º
ne bo­
9º ª ª ª ª .º
hic es­
º ª ª ª ª º
nos hic
ª º º
hic
º º
num est
10 ª º ›
se
.º ª º ª ª
es­
ª ª ª ª º º
es­ se
Ó º º .º
nos hic es­
11 º
nos
º º
se
Ó º º
Do­ mi­ª ª ª º§ .º
se
12 .º ª º ª ª
hic
Ó º º§
Do­ mi­º Ó º
ne bo­
ª ª ª ›
™
™
™
¸
13º º
º§ º“ º
ne bo­ numº º§ º
num est nos
∑
14
ºI .º ª º
es­ se›
est º º ª ª
hic es­
.º º§
Do­ mi­
15 ª ª º º
Do­º .º ª
nos
º º º
se Do­
º§ .º
ne bo­
16 º º
mi­ neº ª ª º
ª ª ª ª .º
º º º
num est nos
17Ó º º
bo­ num
º º º .º
hic es­ se bo­
ª º º
mi­
º ª ª º§ º
hic es­
18ª ª ª ª º
estª ª ª º ª ª
º .º ª º
ne bo­
.›
se,
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
13. IN DOMINICA SECUNDA QUADRAGESIMÆ
1)
1)  No exemplar de Évora a sílaba se está aqui riscada à mão, aparecendo, provavelmente pela mesma mão, imediatamente antes de Domine. 
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™
™
™
¸
19.º º
bo­ numº º º º
num est nosº§ º
num est
Ó º
nos
20º º º º
est nos hic es­º .º ª ª ª
hic es­
Ó º º º
nos hic nosº º .º
hic es­
21º Ó ºβ
se si
º º º
se
º º§ º ºβ
hic es­ se siª º º
se
22º Ó º
vis fa­
Ó ºβ º§ º§
si vis, si
º º º
vis, si vis,
23º .º ª º
ci­ a­ mus hicº º º§ .º
vis fa­ ci­ a­
Ó º º .º
fa­ ci­ a­
24º º º º§
tri­ a ta­ ber­ª º º º
mus hic tri­ aª º§ º º
mus hic tri­ a
∑ Ó ºβ
si
™
™
™
¸
25.º ª º§
na­ cu­ la
º º º
ta­ ber­ na­
º º º
ta­ ber­ na­º Ó º
vis, fa­
26„
.º º
cu­
ª ª ª ª .º
º§ .º ª º
ci­ a­ mus hic
27º º .º
fa­ ci­ a­
º º ª ª
la ta­
ª º ª ª
º º º º
tri­ a ta­ ber­
28 ª º º º
mus hic tri­ a
º º .º
ber­ na­
º º º
cu­ la,.º ª .º
na­
29º .º ª
ta­ ber­ª ª .º
.º º
ta­ ber­
ª ª .º
30º º º§
na­ cu­ laº º
cu­ laº º º
na­ cu­ la
º º
cu­ la,
31Ó ºγ º
ti­ bi
Ó ºγ º
ti­ bi
Ó ºγ º
ti­ bi
Ó ºγ º
ti­ bi
™
™
™
¸
32º º§
u­ numº º
u­ numº º
u­ num
º º
u­ num
33Ó º º
Moy­ si
Ó º º
Moy­ si
Ó º º
Moy­ si
Ó º º
Moy­ si
34º º
u­ numº º
u­ num,º º§ º§
u­ num, etº º
u­ num,
35º º
et E­
„
º .º
E­ li­º§ º§
et E­
36.º º
li­ æº º§ º
et E­ li­ª º ›
æº º
li­ æ
37›
u­ º º
æ u­º
u­
º º
u­
38›§
num.›
num.
›
num.
›
num.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: É bom, Senhor, estarmos aqui, se quereis, fazemos aqui três tendas : uma para vós, uma para Moisés e uma para Elias. (S. Mateus 17: parte do v. 4)
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C „ ∑
|
|
|
|
.ºα º
E­ rat
∑ .ºα
E­
2
º§ º
Ie­ sus
º º§
rat Ie­
3
Ó º .º ª
e­ ij­ ci­
º§ Ó º
sus e­
4
º º º ª ª
ens de­ mo­.º ª º º
ij­ ci­ens de­
5 .º
α
º
E­ ratº ª ª º º
ni­º ª§ ª ª§ Jª JªI .º
mo­
6º§ º§
Ie­ sus
º Ó º
um e­ª ª ª º º
ni­
ºα
E­
™
™
™
¸
7º .º ª
e­ ij­ ci­
.º ª º
ij­ ci­ens
º º º
um de­ mo­.º ª º º
ij­ ci­ens e­
8º º º ª ª
ens de­ mo­
.º ª º ª ª
de­
ª ª º º
ni­.º ª º º
ij­ ci­ens de­
9º ª ª ª§ jªI jªI º
º º ª ª
mo­
º ∑
umº ª ª .º
mo­
10 º§ º
ni­ um
º º º º
ni­ um E­.º º
E­ rat
º º
ni­ um
11„
º º§
rat Ie­º§ º
Ie­ sus
∑ Ó º
e­
12Ó º .º
e­ ij­º º
sus e­
º .º ª
e­ ij­ ci­
.º ª º º
ij­ ci­ ens de­
™
™
™
¸
13 ª º º
ci­ ens de­.º ª º
ij­ ci­ ens
º º º ª§ ª
ens de­ mo­
.º ª º º
mo­ ni­um E­
14.º ª º
mo­ ni­ umº .º ª º
de­ mo­º§ ºI º º
ni­ um e­º º§
rat Ie­
15Ó º º
E­ rat
ª§ ª .º§ ª
.º ª º
ij­ ci­ ensº§ Ó º
sus E­
16º§ º
Ie­ susº .º ª
ni­
„
º º§
rat Ie­
17Ó º .º
e­ ij­
º º
um e­º .º ª
e­ ij­ ci­º º
sus e­
18 ª º º
ci­ ens de­.º ª º§ º§
ij­ ci­ ens de­º º ª ª ª ª
ens de­ mo­.º ª º
ij­ ci­ ens
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
14. IN DOMINICA TERTIA QUADRAGESIMÆ
Erat Iesus
1)
1) Esta grafia indica unicamente dois 'i' seguidos (ij = ii). Hoje em dia escrever-se-ia: ejiciens.
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™
™
™
¸
19ª ª ª ª ª ª º
mo­º º º
mo­ ni­ um
ª ª º º
ni­º .º ª ª ª
de­ mo­
20 º§ º
ni­ um
Ó ºβ º§ º§
et il­ lud
º Ó ºβ
um et
º º º
ni­ um
21„
.º ª ª ª º
e­
º º .º
il­ lud e­
∑ Ó ºβ
et
22Ó ºβ º º
et il­ lud
.º º
rat mu­
ª ª º º§
ratº§ º§ º º
il­ lud e­ rat
23ª ª ª ª ª ª ª ª
e­
º Ó º
tum etº º º
mu­ tum et
.º ª º
mu­
24º º ª ª .º
rat mu­º º º º
il­ lud e­ ratº º º
il­ lud e­º º º º
tum et il­ lum
™
™
™
¸
25 jª§ jª§ º§ º º
tum, etº º
mu­ tum,
º º º§ º§
rat, et il­ lud
º º º
e­ rat mu­
26º§ º§ .º ª
il­ lud e­
Ó º º º
et il­ lud.º º
e­ rat
º ∑
tum
27ª ª ª ª .º ª
rat
º º .º
e­ rat mu­
º º º
mu­ tum et
Ó º º º
et il­ lud
28º º Ó ºγ
mu­ tum et
jª jª º º
tumº º º º
il­ lud e­ ratº§ º º º
e­ rat mu­
29 º º º
cum e­ ie­
Ó ºγ º
et cum.º ª ›
mu­
ª ª º§ º
tum, mu­
30º º º
cis­ set et
º º º
e­ ie­ cis­
º
tum
º ºγ º
tum, et cum
™
™
™
¸
31 º º º
cum e­ ie­
º º .º ª
set de­ mo­
Ó ºγ º
et cumº º º
e­ ie­ cis­
32º º º
cis­ set de­
º§ º º º
ni­ um de­
º º º
e­ ie­ cis­
º º º
set de­ mo­
33 º º
mo­ ni­
º º º
mo­ ni­ um
º º º º§
set de­ mo­ ni­ª ª º º
ni­
34º Ó ºδ
um lo­
Ó ºδ º º
lo­ cu­ tus
º ºδ º º
um lo­ cu­ tus
º ∑
um
35º º º .º
cu­ tus est mu­º .º
Jª jª º
est mu­º ª ª º º
est mu­
„
36 ª º ª§ ª§
›
tusº º
tus
∑ ºδ
lo­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
37º§ º ∑
tus
Ó º º º
lo­ cu­ tus
∑ Ó º
lo­
º º º ª ª
cu­ tus est mu­
38Ó º º º§
lo­ cu­ tus
º ª ª º
est mu­º º º .º
cu­ tus est mu­
ª ª º º
39
ºI .º ª º
est mu­º Ó º
tus lo­ª º§ º º
tus, mu­
º º
tus
40 .›
tus
º º§ º§ .º
cu­ tus est mu­
º ∑
tus
Ó º º º§
lo­ cu­ tus
41 ∑
jª jª º º .º
tus mu­
Ó º º º§
lo­ cu­ tusº§ º º
est mu­ tus
42Ó º º º§
lo­ cu­ tus
ª º º
tus,
º§ º º ºε
est mu­ tus, et
∑ Ó ºε
et
43º§ ›
est mu­
Ó ºε º º
et ad­ mi­
º º .º
ad­ mi­ ra­
º º .º
ad­ mi­ ra­
™
™
™
¸
44 º
tus.º ª ª
ra­
ª ª ª ª º
ª ª .º ª
45Ó ºε º º
et ad­ mi­ª ª º ª ª
ª§ ª º§ ºI
te
º º
te
46.º ª§ ª§
ra­º º º º
te sunt tur­º º º º
sunt tur­ bæ, et
º º º
sunt tur­ bæ,
47.º§ º§
te
º .º ª º
bæ, tur­
º º .º
ad­ mi­ ra­
Ó º º º
et ad­ mi­
48º º ª ª
sunt tur­
ª ª º º
ª ª ª Jª Jª º
.º ª ª
ra­
49›
ª ª .º ª
ª ª º º
te
ª ª .º ª º
™
™
™
¸
50º Ó º
bæ et
º º
bæ,
º º ª§ ª§
sunt tur­
º º
te sunt
51º º .º
ad­ mi­ ra­
Ó º º º
et ad­ mi­
º§ º
bæ,
º ›
tur­ bæ,
52 ª ª .º
.º ª ª
ra­
Ó º º º
et ad­ mi­
Ó º
et
53 º ›
te sunt.º º
te
º º§ .º
ra­ te sunt
º º .º
ad­ mi­ ra­
54 ›
tur­º º º
sunt tur­ bæ,ª º º
tur­ª ª º
55 º
bæ.º ª ª
tur­º .›
bæ, tur­
º ›
te sunt
56º º
tur­
º º
º
tur­
57›
bæ.
›
bæ.
›§
bæ.
›
bæ.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: expulsava Jesus um demónio, e este era mudo. Quando o expulsou, o mudo falou, e o povo estava em admiração. (S. Lucas 11: 14)
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
∑ ›α
Ec­›α
Ec­
„
„
2 º
ce
º .º˜
ce mu­
3 .º º
mu­ li­º º
li­ er
4º Ó º
er Cha­
Ó º ª ª
Cha­
5 ª ª ª ª ª ª
.º ª ª ª º
6º ª ª º º§
na­
º§ º º
na­ ne­
›α
Ec­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7ª ª .º ª º
ne­
.º ª ›
a
º .º
ce mu­
8 ª ª º º
Ó º
Cha­
º º
li­ er
›α
Ec­
9›
a º˜ ª ª
na­
Ó º ª ª
Cha­
º .º˜
ce mu­
10∑ ›
Ec­
ª ª .º ª º
ª ª ª ª .º Jª Jª
º º
li­ er
11 º
ceª ª º º
ne­
ª ª º º º
na­ ne­
Ó º ª ª
Cha­
12.º º
mu­ li­º ∑
a
º ›
a, Ec­
.º ª ª ª .º
™
™
™
¸
b
b
b
b
13º Ó º
er Cha­
›
Ec­ º
ceª .º ª º
na­ne­
14 ª ª º ª ª
º .º
ce mu­.º˜ º
mu­ li­
º ∑
a,
15ª ª ª ª .º ª
º º
li­ erº º ª ª
er Cha­
∑ ›
Ec­
16º º ª ª º
na­ ne­
Ó º ª ª
Cha­º º º
na­ ne­º
ce
17 ª ª .º ª
ª ª ª ª ª ª º
º º º
a, Ec­ ce.º º
mu­ li­
18ª ª º º
º º º
na­ ne­ aª ª ª ª º§ º
mu­ li­º Ó º
er Cha­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
19º ›
a Ec­
.º ª ª ª ª ª
Cha­
º .º ª º
er Cha­ª ª .º ª
20 º
ceº º .º
na­ ne­
º º ª ª
na­ ne­º§ º º º
na­ ne­ a
21.º˜ º
mu­ li­ª º º§
ª ª ª ª º
.º ª º º
Cha­ na­ne­
22º º ª ª
er Cha­º Ó º
a Cha­
º .º
a, Cha­
º º ª ª
a, Cha­
23ª ª .º ª º
na­ ne­
ª ª ª jª jª º
ª ª ª jª jªº
ª ª .º ª ª ª
24 º º ºβ
a a
º º ª ª
na­ ne­
º º ª§ ª
na­ ne­
º§ º º
na­ ne­
™
™
™
¸
b
b
b
b
25º º º º
fi­ ni­ bus il­
º º ºβ
a a
º§ º ºβ
a a
º ∑
a
26º º º
lis, a fi­º º .º
fi­ ni­ bus.º º
fi­ ni­
∑ ºβ
a
27
.º ª .º
ni­busº º
il­ lisº§ .º ª˜ ºb
bus il­.º º
fi­ ni­
28 º º º
il­ lis e­
º º
e­ gres­
ª ª º º
lisº º º
bus il­ lis
29 º º
gres­ saº º
sa
º§ º º º
e­ gres­ sa a
º º ª ª
e­ gres­
30Ó º º º
a fi­ ni­
Ó º .º
a fi­º º º º
fi­ ni­ bus il­.º ª º§ º
™
™
™
¸
b
b
b
b
31.º º
bus il­
º º§ º
ni­ bus il­
º º º
lis e­ gres­
º Ó º
sa, a
32ª ª ª ª º º
lis e­
º .º ª º
lis e­
º ∑
saº º º º
fi­ ni­ bus il­
33º§ º º
gres­ sa
º§ º ºγ
gres­ sa cla­
Ó ºγ º˜
cla­ ma­
º º º
lis e­ gres­
34Ó ºγ º˜
cla­ ma­.º º
ma­ vitº º º
vit, cla­ ma­
º ∑
sa
35º º º
vit, cla­ ma­º º Ó º
di­ cens, cla­º º
vit cla­ºγ º
cla­ ma­
36 º º
vit di­º º º
ma­ vit di­º º º
ma­ vit di­º º
vit di­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
37º Ó º§δ
cens mi­º§ Ó ºδ
cens mi­º Ó ºδ
cens mi­
º Ó ºδ
cens mi­
38 º º
se­ re­º º˜
se­ re­º º
se­ re­º º˜
se­ re­
39º º º
re me­ iº º º˜
re me­ iº º º
re me­ i
º º º
re me­ i
40 .º º
Do­ mi­.º º
Do­ mi­.º º§
Do­ mi­
.º º
Do­ mi­
41º º
ne fi­º º˜
ne fi­º§ º
ne fi­
º º
ne fi­
42º º º ºε
li Da­ vid fi­º º º
li Da­ vidº º º
li Da­ vid
º º ›
li Da­ vid
™
™
™
¸
b
b
b
b
43 º§ º§ .º
li­ a me­
Ó ºε º§
fi­ li­
„
„
44 ª ª ª º º
º§ .º ª ª ª
a me­
Ó ºε º§
fi­ li­
∑
45›
a
º º º ª ª
a
º§ .º ª º
a me­
.ºε º§
fi­ li­
46Ó .º ª ª ª
ma­ le a de­
º º
ª ª º º§
º§ .º ª º
a me­
47 .º º
mo­ ni­
Ó .º ª ª ª
ma­ le a de­
º Ó .º
a ma­
º .º ª ª ª
a ma­ le a de­
™
™
™
¸
b
b
b
b
48º .º ª º
o ve­º º º º
mo­ ni­ o ve­ª ª ª º ª ª
le a de­ mo­º º º º˜
mo­ ni­ o ve­
49 ª§ ª ºI ºI
xa­º º
xa­ tur,º ª ª º º
ni­
›
xa­
50›
tur.º º˜
ve­ xa­º§ ºn º
o ve­ xa­º º º
tur, ve­ xa­
51
›
tur.›§
tur.
›
tur.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: eis que uma mulher Cananéa, que tinha saído daqueles arredores, gritou dizendo-lhe: 
Senhor, filho de Davi, tem piedade de mim! A minha filha está miseravelmente atormentada do demónio.
(Mateus 15: 22)
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
„ ∑
„
C
C
C
C
C
|
|
|
|
|
∑ ›α
A­
›α
A­
2 º
quam
º Ó º
quam quam
3Ó º º º
quam e­ go›α
A­º º .º ª
e­ go da­
4ª ª ª jª jª º º
da­
º Ó º
quam quamª ª º º
bo,›α
A­
Ó ºα( ) º º
Quam e­ go
5º ∑
bo,º º ª ª ª jª jª
e­ go da­
Ó º ª ª º
quam e­
º
quam.º ª º
da­
6›
a­º º º
bo,º ª ª ª ª
go da­
Ó º º º
quam e­ go
º º
bo
7º Ó º
quam quam
Ó º º º
quam e­ goº º
.º ª ª ª º
da­
„
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
8ª ª .º ª ª jª jª
e­ go da­
º º ∑
da­ bo,
º º ª Jª Jª º
bo quam e­
º ∑
bo,›α
a­
9º º
bo.º º
a­ quamº ª ª ª ª
go da­
∑ ›
a­
º ∑
quam
10∑ .º
a­
Ó º º º
quam e­ go
ª ª º ª ª
º
quam,
Ó º º º
quam e­ go
11 º º
quam, a­
ª ª ª ª ª ª .º
da­
ª ª º º
bo.º º
a­ quam.º º
da­ bo
12º Ó º
quam quamª ª jª jª º º
∑ ›
a­
Ó º º º
quam e­ goº º º
A­ quam quam
13º º º§
e­ go da­º ∑
bo,
º º
quamquamª ª ª ª º
da­.º ª º
e­ go da­
14º º ºβ
bo, si
Ó º º º
quam e­ goº º º
e­ go da­
º ∑
bo
º º
bo
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16. AQUAM QUAM EGO DABO
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Aquam
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
15.º .º
quis bi­º º
da­ bo,º ºβ º
bo si quis
Ó ºβ º
si quis
º ∑
16
ª º º .º
be­rit ex e­
∑ Ó ºβ
si.º ª º º
bi­ be­ rit ex.º ª º º
bi­ be­ rit ex
17 ª º º
aº .º ª
quis bi­ be­.º ª º º
e­ .º˜ ª º º
e­ a,
18Ó º º
si quisº º º
rit ex e­›
a,
º .º ª º
ex e­
Ó ºβ º
si quis
19.º˜ ªb ºb ª ª
bi­ be­rit exª ª º º§
a,
∑ Ó º
siª ª ª ª º º
.º ª º º
bi­ be­ rit ex
20ª ª º ª ª
.º ª º º
ex e­
º .º ª
quis bi­ be­
º Ó º
a, si
.º˜ ª º .º
e­
21º º º
e­ a
º Ó º
a si
º º ›˜
rit ex e­
º .º ª
quis bi­ be­ª º ›
a
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
22Ó ºγ º º
non si­ ti­º .º ª
quis bi­ be­º
a
º º ª ª ª ª
rit ex e­
∑
23º .º ª ª ª
et inº º˜ º
rit ex e­
∑ Ó ºγ
non
º º
a
Ó ºγ º º
non si­ ti­
24.º º
æ­›
a
º º º º
si­ ti­ et in
Ó ºγ º º
non si­ ti­º Ó º
et non
25º º º
ter­ num, in
Ó ºγ º º
non si­ ti­º .º ª ª ª
æ­ ter­.º º
et in
º º º
si­ ti­ et
26º§ º º
æ­ ter­ numº º§ º
et in æ­º º
º º º
æ­ ter­ num
Ó º º .º
in æ­ ter­
27Ó º º
in æ­º º
ter­ num,
º Ó º
num inº º º
non si­ ti­ª ª ª º
28ª ª ª ª º º
ter­ num,
Ó º º .º
in æ­ ter­º .º ª ª ª
æ­ ter­º ª˜ ª ª ª
et inº º
num, in
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
29.º ª º
in æ­ter­ª ª ª º
º º
ª ª º º º
æ­ ter­º º
æ­ ter­
30›
num
›
num,›
num
›
num
›
num
31Ó ºδ º
Di­ xit
Ó ºδ º
Di­ xit
Ó ºδ º
Di­ xit
Ó ºδ º
Di­ xit
Ó ºδ º
Di­ xit
32º º ›
Do­ mi­ nusº º º
Do­ mi­ nusº º º ºε
Do­ mi­ nus mu­
º º º ºε
Do­ mi­ nus mu­
º º ›
Do­ mi­ nus
33 ∑
Ó ºε .º
mu­ li­.º º
li­ e­.º º
li­ e­
∑
34„
º º º
e­ ri Sa­.º º
ri Sa­.º º
ri Sa­
35Ó ºε .º
mu­ li­
.º º
ma­ ri­º º º
ma­ ri­ ta­º º º
ma­ ri­ ta­
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
36 º º
e­ ri
º º
ta­ næ,
º º .º
næ, mu­ li­
.º ª ª ª ª ª
Ó ºε .º
mu­ li­
37º º
Sa­
∑ Ó º
mu­º .º
e­ ri
ª ª º º
næ
º .º
e­ ri
38º º º
ma­ ri­ ta­.º º
li­ e­º º º
Sa­ ma­ ri­
„
º º º
Sa­ ma­ ri­
39º Ó º
næ mu­º º º º
ri Sa­ ma­ ri­º º
ta­
Ó º .º
mu­ li­
.º ª º
ta­
40 .º º
li­ e­
º º
ta­ næ,
º Ó º
næ Sa­º º º
e­ ri Sa­
º º
næ, Sa­
41º Ó º
ri Sa­
Ó º .º ª
Sa­ ma­º º
ma­ ri­º º º
ma­ ri­ ta­
.º ª º
42º º º
ma­ ri­ ta­º º º
ri­ ta­.º º
ta­
º º
º º º
ma­ ri­ ta­
43›
næ.›
næ.›
næ.
›
næ.
›
næ.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: o que beber da água que eu lhe hei-de dar, jamais terá sede [disse o Senhor à mulher samaritana]. (S. João 4: 13)
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
™
™
¸
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
∑
„
∑
|
|
|
|
|
ºα º º
Ne­ mo te
„
2º º ª ª ª ª
con­ dem­ na­
ºα
Ne­
3ª jª Jª º ª ª
ºα
Ne­º º˜ º º
mo te con­ dem­
4 .º º
vitº º º º
mo te con­ dem­ª ª ª ª ª jª Jª º
na­
5
º .º ª
mu­ li­.º ª ª jª Jª º
na­
º º ª ª
vit mu­
ºα º º˜
Ne­ mo te


™
™
¸
6º Ó º
er Ne­
ª ª º º
vit.º ª º
li­ erºα º º
Ne­ mo te
º º ª ª ª ª
con­dem­ na­
7º º˜ º º
mo te con­dem­.º ª º
mu­ li­ er
∑ Ó º
Ne­
º º ª ª ª ª
con­dem­ na­
º º .º
vit mu­
8ª ª ª ª º º
na­
Ó º º º˜
Ne mo te
º º .º
mo te con­
ª ª ª ª º ª ª
º º º
li­ er, mu­
9º Ó º
vit Ne­
º º .º ª
con­ dem­ na
º º º
dem­ na­ vit
ª ª º ª ª
º˜ º
li­ er
10º º º º
mo te con­dem­
º º º
vit
Ó º º º˜
Ne­ mo te
º º º§ º
vit mu­ li­
11ª ª ª ª º§ º
na­ vit
Ó º º º
Ne­ mo teº º ª ª ª ª
con­ dem­ na­
º Ó º
er Ne­
12Ó .º ª º
mu­º º .º ª
con­ dem­ na­
º º .º
vit mu­º º˜ º
mo te con­
∑ Ó º
Ne­
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
™
™
¸
13 º º
li­ er
º .º
vit
º º
li­ erº º ª ª
dem­ na­
º º º º
mo te con­ dem­
14º ›
mu­
.º ª º
mu­
„
ª ª ª ª º º
vit
ª ª ª ª .º ª
na­
15 º
li­
ª§ ª§ ºI ºI
li­
∑ Ó ºβ
ne­
.º º
mu­ li­
º º .º ª
vit mu­ li­
16º§ ∑
er
º ∑
er
º§ º
mo Do­
º ºβ º§
er Ne­ mo
º ∑
er
17∑ Ó ºβ
Ne­
Ó ºβ º
Ne­ mo
.º ª º º
º .º ª
Do­
18 º º
mo Do­º .º ª
Do­
º º º
mi­ ne ne­ª ª .º ª ª Jª Jª


™
™
¸
19 .º ª º º
mi­
ª ª º º
º .º ª
mo Do­ mi­º .º ª º
Ó ºβ º
Ne­ mo
20º º º
ne Ne­ mo
.º ª º º
mi­ ne Ne­º .º ª
ne Do­ mi­
ª ª º º
mi­
º .º ª
Do­
21.º ª ª ª .º
Do­ º º
mo Do­
º º º
ne Ne­ mo
º ∑
ne
º º º
mi­ ne
22 ª º º
mi­.º º
mi­º .º
Do­
.º ª º§ º
ne­ mo Do­ mi­
„
23º Ó ºγ
ne necº ª ª ª ª º
ne ne­ª ª º ª ª
º ∑
ne
Ó ºγ .º
nec e­
24 .º º
e­ go
º º º
mo Do­
º º º º
mi­ ne Ne­
Ó ºγ º º
Nec e­ goº º º
go te con­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1) Na edição de 1648: nemo, Domini
1)
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
™
™
¸
25º§ .º ª º
te con­ dem­na­
ª ª º º
mi­º ª ª º º
mo Do­ mi­
º .º ª º
te con­ dem­na­º º º º
dem­ na­ bo nec
26º º º
bo nec e­
º ºγ º º
ne nec e­ goº ∑
ne,
º º º
º º
e­ go
27 º ›
go te
º º º ª ª
te con­ dem­ na­
∑ Ó ºγ
nec
º ∑
bo,º º
te con­
28 .º
con­
º º ∑
bo,.º º
e­ go
Ó º .º
nec e­º º ª ª
dem­ na­
29 ª ª º º
dem­
„
º º º
te con­ dem­º º§ º
go te con­
º ª ª º º
30º º
na­ bo
Ó º .º
nec e­º ª ª .º ª
na­º .º ª ª ª
dem­ na­
›
bo


™
™
¸
31Ó º º º
Nec e­ goº º§ º
go te con­
ª ª º º
º º º
„
32º§ º º º
te con­ dem­ na­º º º
dem­ na­ boº Ó º
bo nec
º ∑
bo
Ó º º§ º
nec e­ go
33 º Ó ºδ
bo va­
„
º º º º
e­ go te con­
Ó ºδ º º
va­ de, et
º º º º
te con­ dem­ na­
34º º º
de, et iam
∑ Ó ºδ
va­
º º º
dem­ na­ boº .º ª
iam am­ pli­
.º ª ª ª
35 .º ª º .º
am­ pli­ us no­º º º
de, et iam
Ó ºδ º º
va­ de, etº º º
us no­ li
º º º
bo
36 ª ª ª º º
li.º ª º ª ª
am­ º º º
iam am­ pli­
º º ª ª
pec­ ca­
Ó ºδ º º
va­ de, et
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
¸
37 ª ª º º
pec­ ca­.º º
pli­º .º ª º
us no­ li pec­
º º
re,
º º º
iam am­ pli­
38º Ó º
re va­º º ª ª
us no­
º§ ºI ∑
ca­ re
Ó º º º
va­ de et
º º º
us no­ li
39º º º
de et iam
º º º
li
Ó º º
no­ liº º º
iam am­ pli­º º º
pec­ ca­ re
40º º º
am­ pli­ us.º ª ª
pec­ ca­
º º ›
pec­ ca­ re
º º º
us no­ li
∑ Ó º
va­
41º º
no­
º ª ª º º
re
Ó º
va­
∑ „
º º º
de et iam
42º º º
li pec­ ca­.º º
pec­ ca­º º º
de et iam
Ó º
va­
.º ª º§ º
am­ pli­ us no­


™
™
¸
43º º º º
re va­ de, etº ∑
re
º º º º
am­ pli­ us no­
º º º
de et iamº º§ º
li pec­
44 º .º ª
iam am­ pli­
Ó º º º
va­ de, et
º Ó º
li pec­
.º ª .º
am­ pli­ us
º º§
ca­
45 .º º
us no­º º º
iam am­ pli­º º º
ca­ re no­
.º ª ª ª
no­
.º ª ª ª º
46º º º
li pec­ ca­º º
us no­º§ º º§
li pec­ ca­º º º º
li pec­ ca­
º º
re no­
47º º
º º º
li pec­ ca­›
re.
›
re.º º º
li pec­ ca­
48›§
re.›
re.
›
re.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Ninguém te condenou?  Ninguém, Senhor. 
Também eu não te condenarei. Vai em paz e não peques mais. 
(S. João 8: 8, partes de 10 & 11)
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
™
™
¸
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
∑
∑
|
|
|
|
|
∑ ›α
Ac­
›α
Ac­
2 º
ce­
º º§ º
ce­ pit er­
3º§ º º
pit er­ go›α
Ac­
º .º ª
go Ie­
›α
Ac­
4º º º
Ie­ sus pa­º
ce­º º º ª ª
sus pa­
º º§ º
ce­ pit er­
5º ∑
nes
º§ º º
pit er­ go
ª Jª Jª º º§ .º
nes pa­›α
Ac­
º º
go Ie­
6„
º º º
Ie­ sus pa­ª º º
º
ce­
º º ª ª ª ª
sus pa­ nes


™
™
¸
7›
Ac­
º ›
nes Ac­
º º ›
nes
º§ º º
pit er­ go.º º
Ie­
8º º§ º
ce­ pit er­º
ce­
∑
º º º
Ie­ sus pa­
º º º
sus pa­ nes
9 º º º
go Ie­ sus
º§ º º
pit er­ go›
Ac­
›
nes
„
10 º º
pa­ nes
º º º
Ie­ sus pa­º º§ º
ce­ pit er­
„
∑ ›
ac­
11º º º
ac­ ce­ pit
º ∑
nes
º º º
go Ie­ sus›
Ac­ º
ce­
12º º º º
er­ go Ie­ sus
„
º º
pa­ nesº º§ º
ce­ pit er­º º º
pit er­ go
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==
==
==
==
==
B
B
B
B
?
bbbb
bbbb
bbbb
bbbb
bbbb
proposta de 
transposição
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
™
™
¸
13ª jª Jª .º ª .º
pa­›
ac­
„
º º º
go Ie­ susº º º º
Ie­ sus pa­
14 ª ª jª jª º º
nesº º§ º
ce­ pit er­›
ac­
º º º
pa­ nes ac­
º Ó º
nes Ac­
15„
º º
go Ie­º º º
ce­ pit er­º º º
ce­ pit er­
º º º º
ce­ pit er­ go
16∑ Ó ºβ
et.º º
sus pa­º º º º
go Ie­ sus pa­º º º º
go Ie­ sus pa­
º .º ª
Ie­
17 º .º ª
cum gra­ ti­
ª ª º º
º Ó ºβ
nes et
º ºβ º§
nes et cum
º º
sus
18º º º ª ª
as e­ gis­
º ∑
nes,
º .º ª
cum gra­ ti­.º ª º º
gra­ ti­ as e­
º§ º º
pa­ nes


™
™
¸
19ª ª ª ª º ª ª
Ó ºβ º˜
et cum
º º º
as e­ gis­º ª ª º º
gis­
„
20ª ª º º
.º ª º º
gra­ ti­ as e­
›
set
º Ó º
set et
Ó ºβ º§
et cum
21 .›
set,
ª§ jª Jª§ .º ª º
gis­
º .º ª
cum gra­ ti­.º ª º º
gra­ ti­ as e­
22 .º
et
ª ª º
º º ª§ ª
as e­
º§ º§
gis­
23 º .º ª
cum gra­ ti­
º Ó º
set et
Ó º º§
et cum
º§ ª ª ª ª º
gis­º º º
set e­ gis­
24º º§ .º
as e­ gis­
º .º ª º
cum gra­ ti­ as.º ª º º
gra­ ti­ as e­
º ∑
setº ∑
set
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
™
™
¸
25 ª ª ª ª§ jª JªI º
ª ª º º
e­ gis­º º º
gis­ set e­
„
„
26 ª ª ª ª º
º ∑
set.º ª º ª ª
gis­
Ó º º
et cum.º º˜
et cum
27º º º .º
set et cum gra­
Ó º º
et cum
ª ª º ª ª
º º º
gra­ ti­ as.º ª º º
gra­ ti­ as e­
28 ª º º
ti­.º ª º º
gra­ ti­ as e­.º º
setº .º ª
e­º º
gis­
29º º º
as e­ gis­
º§ .º ª
gis­
Ó º º
e­ gis­º º
gis­º º
set
30º Ó ºγ
set dis­
º º Ó ºγ
set dis­º ºγ ª ª ª ª
set dis­ tri­º º
set
Ó ºγ ª ª ª ª
dis­ tri­


™
™
¸
31ª ª ª ª º
tri­ª ª ª ª º º
tri­ bu­
º º º
bu­ it,
Ó ºγ ª ª ª ª
dis­ tri­
º .º ª
32
.º ª º º
bu­ it dis­º Ó º
it dis­
Ó º ª ª ª ª
dis­ tri­
º º
ª ª º º
bu­
33ª ª ª ª .º
tri­ª ª ª ª .º ª
tri­
º .º ª
º º º
bu­ it dis­
º º ª ª ª ª
it dis­ tri­
34 º º º
bu­ it dis­º º º º
bu­ it dis­º º º
bu­ itª ª ª ª º º
tri­ bu­
º º º º
bu­ it dis­
35º º ª ª
cum­ ben­º .º
cum­ ben­.º ª º º
dis­ cum­
º º º
it dis­ cum­
º§ .º
cum­ ben­
36º º º
ti­ busº º ºδ
ti­ bus si.º º
ben­ ti­
º .º ª
ben­ ti­
º º
ti­ bus
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
™
™
¸
37Ó ºδ .º
si­ mi­.º º
mi­ li­º§ º§δ .º
bus si­ mi­º ∑
bus
38 º º º
li­ ter, et
º º º ª ª
ter, et ex pi­º º º
li­ ter, et
∑ Ó ºδ
si­
39 º º º
ex pi­ sci­
º º º
sci­ bus,º§ º º
ex pi­ sci­.º º
mi­ li­
ºδ .º
si­ mi­
40º ∑
bus
º .º ª º
et ex
º Ó º
bus si­
º º º ª ª
ter et ex pi­
º º º
li­ ter et
41∑ Ó º
si­
º ª ª º º§
pi­ sci­.º º
mi­ li­º º º
sci­ busº ª ª º
ex


™
™
¸
42 .º ª º º
mi­ li­ ter etº Œ ª .º ª
bus si­ mi­ li­
º º ª ª ª ª
ter, et ex
Ó º º .º
et ex pi­
º º§ ›
pi­ sci­ bus
43ª ª ª ª º .º
ex pi­º º ª ª ª ª
ter et ex
.º ª ª ª º
ª ª ª .º ª
∑
44 ª ª ª º º
sci­º º º
pi­ sci­
º º º
pi­ sci­ busª ª º º§
sci­
∑ Ó º
si­
45º ∑
bus
º ∑
bus
Ó º .º
si­ mi­º º º º
bus si­ mi­ li­
.º º
mi­ li­
46
º .º
si­ mi­º º
li­ terº§ º º º
ter et ex pi­
º º º ª ª
ter et ex pi­
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
™
™
¸
47
º º º
li­ ter et.º º
et ex
º º
sci­
ª ª ª ª º§ º
sci­
48Ó ºε º º
quan­ tum vo­
º§ .º ª
ex pi­
º º º
pi­ sci­ bus
º Ó ºε
bus quan­º ºε º º
bus quan­ tum vo­
49º º
le­ bant,
º º º
sci­ bus,
Ó ºε º º
quan­ tum vo­º§ ºI º º
tum vo­ le­ bant
º º º
le­ bant quan­
50Ó º º§ º§
quan­ tum vo­
∑ Ó ºε
quan­º º
le­ bantº º º
quan­ tum vo­
º§ º§ º
tum vo­ le­
51 .º ª ª ª º
le­º º º
tum vo­ le­
Ó º º§ º§
quan­ tum vo­
º º º
le­ bant
º Ó º
bant quan­


™
™
¸
52º º º
bant, vo­ le­
º Ó º
bant quan­º º º
le­ bant
Ó º º§ ºI
quan­ tum vo­
º º º
tum vo­ le­
53º º º º
bant, quan­ tum vo­
º§ ºI º º
tum vo­ le­ bant
Ó º º º
quan­ tum vo­º º
le­ bant
º Ó º
bant quan­
54ª ª .º ª º
le­
Ó º º º
quan­ tum vo­›
le­
Ó º º º
quan­ tum vo­
º§ º§ º
tum vo­ le­
55 ª§ ª º§
›
le­›
bant.›
le­
›
bant.
56
›I
bant.›
bant.
›
bant.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Jesus tomou os pães e, depois de dar graças, distribuiu-os aos que estavam sentados; 
igualmente lhes deu dos peixes quanto quizeram. (S. João 6: 11)
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™
™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor 1
Tenor 2
Bass
C
C
C
C
C
„ ∑
„ ∑
ºα
Tu­
2
º§ º
le­ runt
3
.º
la­
4
º
pi­
5
ºα
Tu­
º
des,
6
º§ º
le­ runt
Ó º
ut
7
.º
la­.º ª
ia­ ce­
8º
α
Tu­ º
pi­º º
rent in
9º§ º
le­ runt
º
des,
º
e­
™
™
™
™
¸
10.º
la­
Ó º
ut
º º
um, ut
11 º
pi­
.º ª
ia­ ce­.º ª
ia­ ce­
∑
12º
des
º º
rent inº º
rent in
ºα
Tu­
13Ó ºI
ut
º
e­º
e­
º§ º
le­ runt
ºα
ut
14.º ª
ia­ ce­
º º
um utº
um.º
la­.º ª
ia­ ce­
15.º
rent.º ª
ia­ ce­
„
º
pi­º º
rent in
16 º
inº º
rent in
º º
des, utº
e­
17 º
º º
e­ um
Ó º
ut.º ª
ia­ ce­
º
um,
18 º
e­
º º
in e­
.º ª
ia­ ce­º º
rent in
∑
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Tulerunt
™
™
™
™
¸
19º º
um utº
um,
º º
rent inº º
e­ um,
º
tu­
20.º ª
ia­ ce­
Ó º
utº
e­º
ut
º º
le­ runt
21º º
rent in.º ª
ia­ ce­
º
um,
.º ª
ia­ ce­.º
la­
22º
e­º º
rent in
„
º º
rent in
º
pi­
23º º
um, tu­º
e­
.º ª
e­
º
des,
24º§ º
le­ runt.º
Ó º
tu­ª
Jª jª º§
º
25.º
la­
º
º º
le­ runt
º
um,
Ó º
ut
26 º
pi­
º
um,.º
la­
Ó º
ut
.º ª
ia­ ce­
27º
des,
„
º
pi­
.º ª
ia­ ce­
º º
rent in
™
™
™
™
¸
28Ó º
ut
º
des,
º º§
rent in
º
e­
29.º ª
ia­ ce­
∑
Ó º
ut
º º
e­
º º
um, in
30º º
rent in
Ó º
tu­.º ª
ia­ ce­
º
um, º§
e­
31º
e­
º º
le­ runtº º
rent in
Ó º
tu­º
um,
32º
um.º ª
la­ pi­º
e­
º º
le­ runt
Ó º
tu­
33„
º º
des ut
º
um,.º
la­
º º
le­ runt
34
.º ª
ia­ ce­
„
º
pi­.º
la­
35Ó º
utº º
rent in
º º
des, ut
º
pi­
36.º ª
ia­ ce­º§ º
e­
Ó º
utº º
ia­ ce­
º º
des, ut
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™
™
™
™
¸
37.º
rentº
um,.º ª
ia­ ce­
º º
rent in
.º ª
ia­ ce­
38 º
in
„
º º
rent in
.º ª
e­
º º§
rent in
39º
e­
º
e­
ª ª º
º
e­
40º ºβ
um, Ie­ºβ
Ie­º§ ºβ
um, Ie­
º ºβ
um, Ie­
º
um,
41 º
susº§ .º
sus au­
º
susº
sus
42º º
au­ temª º
tem ab­.º ª
au­ tem.º ª
au­ tem
43 º
ab­.º ª
scon­º º
ab­ scon­º º
ab­ scon­
44º º§
scon­ ditº º
dit
º
ditº
dit
45º º
se, Ie­º º
se, Ie­
›
se,º
se
∑
™
™
™
™
¸
46 º
susº º
sus au­
Ó º
Ie­ºβ
Ie­
47º
au­º º
tem ab­
„
º º
sus au­º º
sus au­
48º º
tem ab­.º ª
scon­ dit
º º
tem ab­º§
tem
49.º
scon­º º
se ab­
∑
º
scon­º ª ª
ab­
50 º
ditº º§
scon­ dit
Ó ºγ
et .º
º º
scon­ dit
51º
seº ºγ
se, etº .º
e­ xi­ª º§
º º
se, ab­
52Ó ºγ
etº .º
e­ xi­
ª º§
vit deº º
dit
º º
scon­ dit
53º .º
e­ xi­ª º
vit de
.º ª
tem­
º
se
º
se,
54 ª º§
vit deº
tem­º º
º
Ó ºγ
et
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: ab scon di se
- 90 -
™
™
™
™
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55º
tem­
º º
plo, et
º
plo,
∑
º .º
e­ xi­
56º º
plo, deº .º
e­ xi­
„
Ó ºγ
et
ª º§
vit de
57 º
tem­
ª º
vit de
º .º
e­ xi­
º
tem­
58º
ploº º
tem­
Ó º
etª º§
vit de
º º
plo et
59Ó º
et
ª ª º
º .º
e­ xi­º º
tem­ plo,
º
e - -
60º˜ .º
e­ xi­º
plo, ª º§
vit de
Ó º
etº º
xi­ vit
61 ª º§
vit de
º
.º ª
tem­º .º
e­ xi­
º
de
62ª§ jªI jªI º
tem­
Ó º
et
º ª ª
ª º§
vit de
º º
tem­ plo.
63 º
plo,º .º
e­ xi­
ª ª º
ª ª ª ª
tem­
Ó º
et
™
™
™
™
¸
64∑
ª º§
vit de
º º
plo, et
º º
plo,
º .º
e­ xi­
65Ó º
et
º º
tem­º .º
e­ xi­
∑
ª º§
vit de
66º .º
e­ xi­
º
plo, ª º§
vit deº
et
º
tem­
67 ª º
vit de
Ó º
etº º
tem­º .º
e­ xi­
º
68.º
tem­º º
e­ xi­
º
plo ª º§
vit de
º
plo,
69 º§
º º
vit de
Ó º
deº º
tem­
º º
de
70º
º
tem­
º
tem­º
º
tem­
71›§
plo.›
plo.
›
plo.
›
plo.
›
plo.
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Tradução: Então pegaram em pedras para lhe atirarem; mas Jesus escondeu-se, e saiu do templo. (S. João 8: 56)
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™
™
™
™
¸
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
|
|
|
|
|
Ó
ºα º
Tur­
„
2º Ó º
bæ quæ
ºα º§
Tur­
3º º ª ª ª ª
præ­ ce­ de­
º Ó º
bæ quæ
4ª ª ª ª ª Jª Jª .º
º§ º§ ª ª ª ª
præ­ ce­ de­
5
Jª Jª ª ª º ª ª
ª ª ª ª ª ª º
∑ ºα
Tur­
„
6º º º§
ª ª º
º º
bæ
∑ ºα
Tur­
™
™
™
™
¸
7º ∑
bant,
ºα
Tur­º .º ª º
bant, quæ præ­ ce­
Ó º º º
quæ præ­ ce­
º§ º
bæ
8„
º º
bæº º
de­ bant,
ª ª ª ª ª ª ª ª
de­
Ó º º º§
quæ præ­ ce­
9∑ º
tur­
Ó º º º
quæ præ­ ce­
„
º º
ª ª ª ª ª ª º
de­
10º º
bæ
ª ª ª ª ª ª º
de­º º
tur­
º º º º
bant, quæ præ­ ce­
º º º
bant, quæ præ­
11Ó º º º
quæ præ­ ce­º º
bant,º§ Ó º
bæ quæ
ª ª ª ª º º
de­ bant,
º ª ª ª ª ª ª
ce­ de­
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™
™
™
™
¸
12ª ª ª ª .º
de­
º º º º
tur­ bæ quæ præ­
º º ª ª ª ª
præ­ ce­ de­
∑ º
tur­
º º
bant
13 ª ª ª Jª Jª .º
º .º ª
ce­ de­
.º ª ª
º º
bæ
∑ º
tur­
14 ª º º º
bant, quæ
º ∑
bant
ª ª ª ª º
Ó º º§ ºI
quæ præ­ ce­º º º
bæ quæ
15º º ›
præ­ ce­ de­
º º
tur­
º ∑
bant,ª ª ª ª º
de­
º º ª ª ª ª
præ­ ce­ de­
16 .›
º Ó º
bæ quæ
º º
tur­º º º
bant, tur­ bæº º
bant
17
º§ º§ ª ª .º
præ­ ce­ de­º ∑
bæ
∑ Ó º
quæº º§
tur­
™
™
™
™
¸
18›
bant, ª ª ª ª Jª Jª º
Ó º º º
quæ præ­ ce­
º º º
præ­ ce­ de­º Ó º
bæ quæ
19„
º º
bant,ª ª ª ª ª ª ª ª
de­º º
bant,
º º ª ª ª ª
præ­ ce­ de­
20Ó ºβ º º
et quæ se­
„
ª ª ª ª ª ª º
∑ Ó ºβ
et
º .º ª
21º º º
que­ ban­ tur
∑ Ó ºβ
et
›
bant,º º º º
quæ se­ que­ ban­
º§ º º
bant,
22º º
cla­ ma­
º º º º
quæ se­ que­ ban­
Ó ºβ º º
et quæ se­
º º ›
tur cla­ ma­
º ∑
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™
™
™
™
¸
23º ∑
bant
º º
tur cla­
º º º
que­ ban­ tur
º
bant
Ó ºβ º º
et quæ se­
24∑ º
cla­º º
ma­
Ó º º
cla­ ma­
º º .º ª
que­ ban­ tur
25º º
ma­º º º
bant di­ cen­º º
bant
º º º
cla­ ma­
26º º º§
bant di­ cen­
º§ º º
tes, di­ cen­.º ª º º
di­ cen­
Ó º º
cla­ ma­
º ∑
bant
27º º º
tes, di­ cen­
º º º
tes cla­ ma­
º ∑
tes º º
bantº º
cla­ ma­
28º Ó º
tes, cla­º º
bant
Ó º º
cla­ ma­
º .º ª
di­º º
bant
29 º º º
ma­ bant di­
º ›
di­ cen­º º
bant di­º§ º º º
cen­ tes, di­
º ›
di­ cen­
™
™
™
™
¸
30º º
cen­ tes
º§
tesº º
cen­ tes,
º º
cen­ tes,
º
tes,
31
Ó ºγ º
O­ san­
Ó ºγ º º
O­ san­ na
Ó ºγ º§ º
O­ san­ na
32
º º º
na fi­ li­.º º
fi­ li­º º§ º
fi­ li­ o
33∑ Ó ºγ
O­
∑ Ó ºγ
O­
º§ º§ º º
o Da­ vid, ho­
º º º º
o Da­ vid. ho­
º º
Da­ vid
34º§ º º
san­ na fi­
º º º
san­ na fi­º º º
san­ na fi­
º º º º
san­ na fi­ li­
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™
™
™
™
¸
35º º º
li­ o Da­
º º º
li­ o Da­
º º º
li­ o Da­
º º º
o Da­ vid
36›§
vid
º ºδ º§
vid be­ ne­
º ∑
vid
º ∑
∑ ºδ
be­
37Ó ºδ º§
be­ ne­º º
dic­ tus
∑ Ó ºδ
be­
„
º§ .º ª º
ne­ dic­
38º º
dic­ tus
Ó º º
qui ve­º§ .º ª º
ne­ dic­
Ó ºδ º§
be­ ne­
º ª ª ª ª º
tus qui
39Ó º º
qui ve­
º º º º
nit, qui ve­ nitº .º ª º
tus quiª ª ª ª .º
dic­
º º º
ve­ nit, qui
™
™
™
™
¸
40º º º
nit, qui ve­
„
º º
ve­
º º
tus qui
º º º
ve­ nit in
41º ∑
nit
Ó º º ª ª
in no­º Ó º
nit, in
.º ª§ º§ º
ve­ nit,º ª ª º º
no­ mi­
42Ó º º ª ª
in no­º º º
mi­ neº º§
no­ mi­
º§ º º
qui ve­ nit
º ª ª º§ º
ne Do­ mi­
43º º º
mi­ ne
Ó .º ª ª ª
Do­º ∑
ne
Ó º º ª ª
in no­
º ª ª ª ª .º
ni Do­
44 .º º
Do­ mi­º º º º
mi­ ni in
Ó º º ª ª
in no­
º º º
mi­ neª ª ª º§ º
mi­
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™
™
™
™
¸
45º ∑
ni
º º
no­ mi­
º º º º
mi­ ne in
Ó º º ª ª
in no­
º º§ º
ni Do­ mi­
46Ó º º ª ª
in no­
.º ªI º§ º
ne Do­º ª ª .º
no­
º º º
mi­ ne
›
ni,
47º º º
mi­ ne
ª ª º º
mi­º º º
mi­ ne Do­.º ª º§ º
Do­ mi­
∑ Ó º
in
48Ó º º ª ª
in no­
º .º ª
ni, Do­ mi­º º
mi­
º ∑
ni
º ª ª º º
no­ mi­
49º º ª ª ª ª
mi­ ne
º º º ª ª
ni in no­›
ni,
Ó º º ª ª
in no­
º ª ª ª ª º
ne Do­
™
™
™
™
¸
50º .º ª º
Do­ mi­ ni
º§ º º ª ª
mi­ ne Do­.º º
Do­ mi­
.º ª º º
mi­ ne Do­
º º
mi­ ni,
51Ó ª§ ª º º
Do­ mi­
ª ª .º ª º
›
ni.
ª ª º§ º
mi­
.º º
Do­ mi­
52›
ni.
ª§ ª§ º§ º§
mi­
›
ni.
›
ni
53
›§
ni.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: a multidão que o precedia, e a que vinha atrás, clamavam em altas vozes, dizendo : 
Hosana ao filho de David; bendito seja o que vem em nome do Senhor. (S. Mateus 21: 9).
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
Superius
Altus 1
Altus 2
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
∑
„ ∑
∑
„
|
|
|
|
|
›α
Nos
„
2
º§ º
au­
›α
Nos
3 ›α
Nos
º º º
tem glo­ ri­
º§
au­
4 º§
au­º º º
a­ ri o­
º º
tem
5º º
tem
ª ª ª ª ª ª º
por­
Ó º º
glo­ ri­
6Ó º º
glo­ ri­º§ º
tet,
›α
Nos
º º
a­
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
7º º º º
a­ ri o­ por­
Ó º º
glo­ ri­º§
au­
º º º
ri o­ por­
8º ›
tet, Nos
.º º
a­º º
tem
.º ª ª ª .º
Ó ºα)( º
glo­ ri­
9 º§
au­
º ∑
ri
Ó º º
glo­ ri­
Jª§ Jªn º§ º
º º º
a­ ri o­
10º º º
tem glo­
Ó .º ª º
o­.º ª ª ª º
a­
›
tet,
º º
por­ tet.
11 º º
ri­ a­
º º
por­ tet,º§ º º§
ri o­ por­
„
∑ ›α
nos
12.º º
ri o­
∑ ›
nosº§ ∑
tet,›
nos º§
au­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
21. NOS AUTEM GLORIARI
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Nos autem
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
13º º
por­ tet,º§
au­
Ó º º
glo­ ri­
º º
au­º º
tem
14„
.º º
tem
ª§ ª ª§ ª .º
a­º .º
tem glo­
Ó º º
glo­ ri­
15∑ ›
Nos.º ª§ ª
glo­
º§ º
ri
º º ª ª
ri­ a­
º º
a­ ri
16 º
au­º§ º§ º
ri­ a­
∑ ›
Nos
º º
º º
o­ por­
17º ›
tem.º ª º
º§
au­
º º .º ª
ri o­ por­
º ∑
tet,
18 .º
glo­
º ∑
ri .º º
tem
ª ª ª ª ª ª ª ª
›
nos
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
19 º ª ª .º
ri­ a­
∑ ›
nos.º º§
glo­ ri­
º º º º
tet, glo­ ri­
º˜ º
au­
20 ª .º ª º
º
au­º º ›
a­ ri, nos
.º ª ª ª ª ª
a­›
tem
21º º º
º º
tem
º
au­ª ª º ª ª
.º º
glo­ ri­
22º ∑
ri
Ó º º§
glo­ ri­
º º
temº º º
ri, glo­.º ª º
a­
23„
º º º
a­ ri o­
º º º
glo­ ri­ a­º º
ri­ a­
º º
ri
24∑ Ó ºβ
inº º
por­ tet,
º º º§
ri o­ por­º º º
ri o­ por­
º º
o­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
25º§ ºI .º
cru­ ce Do­
Ó ºβ º º
in cru­ ce›
tet
º Ó ºβ
tet in
º º
por­
26 º º º
mi­ ni no­º º º
Do­ mi­ ni
º º º
cru­ ce Do­º Ó ºβ
tet in
27º º º º
stri Ie­ su Chri­
º º
no­ stri
º º º
mi­ ni, in
º º º
cru­ ce Do­
28º Ó º
sti, in
º º º
Ie­ su Chri­
Ó ºβ º º
in cru­ ce
º§ ºI º
cru­ ce Do­
º º º
mi­ ni no­
29º º º§
cru­ ce Do­
º Ó º
sti, inº º º
Do­ mi­ ni
º º º
mi­ ni no­º º º
stri Ie­
30 .º º
mi­º º .º ª
cru­ ce Do­ mi­º º .º ª
no­ stri Ie­
º º º º
stri Ie­ su Chri­
º .º ª
su Chri­
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
31º º º º
ni no­ stri Ie­
º º º º
ni no­ stri Ie­º º º
su Chri­
º ∑
sti
º º º
sti, Ie­
32 ª§ ª º§ º§
su
º ª ª º
su Chri­
º Ó ºγ
sti in­
„
º º
su Chri­
33ª ª ª ª º
Chri­
º ∑
sti
º º .º
quo est sa­
Ó ºγ º º
in­ quo est
º ∑
sti
34.º º
sti Ie­
ª ª º º
lus.º º
sa­ lus
Ó ºγ º º
in­ quo est
35º .º
su Chri­
º º
vi­ ta,
ª§ jª Jª§ .º ª º
vi­.º º
sa­ lus
36 º ∑
sti
∑ ºγ
in­
.º º
vi­
ª ª º§ º
ta
º º ›
vi­ ta,
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
37Ó ºγ º º
in­ quo est
º º .º
quo est sa­
º º
ta,
º .º ª
vi­ ta,
∑
38º º
sa­ lus,ª ª ›
Ó ºδ º º
et re­ sur­º ∑
∑ Ó ºδ
et
39Ó º º º
in­ quo estº º
lus, vi­
.º ª º º
rec­ ti­
„
º º º
re­ sur­ re­
40º º
sa­ ª ª º
º º ª ª
o no­
∑ ºδ
et
º§ º
cti­ o
41º º º
lus vi­ ta,
º ∑
ta,.º ª ª
º º .º
re­ sur­ rec­
.º ª º
no­
42º Ó ºδ
et
Ó ºδ º º
et re­ sur­º ª ª º º
stra,º º º
ti­ o no­
.º ª º º
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
43º º .º ª
re­ sur­ re­
º º º˜
rec­ ti­ oº º º
no­ stra, etº ∑
stra
ª ª º
44.º º
cti­
.º ª ª ª º
no­º º .º ª
re­ sur­ rec­ ti­
∑ Ó º
et
º º º º
stra, et re­ sur­
45º º º .º
o nos­ tra no­
º º .º ª
stra, et re­ sur­º§ º º ºI
o nos­ tra nos­º º º º
re­ sur­ rec­ ti­
º º º
rec­ ti­ o
46 ª º º
º º º˜ ºb
rec­ ti­ o no­›
tra.
º .º ª º
o no­
º º
no­
47›
stra.
›
stra.
›§
stra.
›
stra.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Nós porém devemo-nos glorificar na cruz de nosso Senhor Jesus Cristo 
na qual está a nossa salvação, a vida e a ressurreição. (S. Paulo aos Gálgatas 6: 14)
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™
™
™
¸
Superius
Altus 1
Altus 2
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
„
∑
„|
|
|
|
|
.ºα º
Mu­ li­
2 .ºα º
Mu­ li­
º§ Ó º
er quæ
3º§ Ó º
er quæ
Ó ºα º
Mu­ li­
.º ª º§
e­
4 .º ª º§
e­
º Ó º
er quæ
Ó ºα º
Mu­ li­
º º
rat
5º º
rat
.º ª º
e­
º§ Ó º
er quæ
Ó º º º
in ci­ vi­
6Ó º º º
in ci­ vi­
º º
rat
.º ª º§
e­
º˜ º
ta­ te

™
™
™
¸
7ª ª .º Jª jª ª ª
ta­
Ó º º º
in ci­ vi­
º º º
rat in
º º˜ º
pec­ ca­ trix,
Ó ºα
Mu­
8ª ª º º º
te pec­
º º º
ta­ te pec­º º .º ª
ci­ vi­ ta­
∑ Ó º
mu­
º º
li­ er
9º º
ca­ trix
º§ º
ca­ trix
ª jª jª º º º
te mu­
º º
li­ er
Ó º .º ª
quæ e­
10∑ Ó º
mu­
Ó º º
mu­ li­º º˜
li­ er,º .º ª
quæ e­
º§ º
11 º º˜
li­ er,º º º˜
er quæ e­
Ó º .º ª
quæ e­º º
º Ó º
rat in
12„
º º º
rat in
º º
º Ó º
rat inº º º º
ci­ vi­ ta­ te
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22. MULIER QUÆ ERAT IN CIVITATEM PECCATRIX
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==
==
==
==
B
B
B
B
?
bb bb
bbbb
bbbb
bb bb
bbbb
proposta de 
transposição
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™
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¸
13Ó º º
mu­ li­
º º º
ci­ vi­ ta­º Ó º
rat in
º§ º º§
ci­ vi­ ta­
º º º
pec­ ca­ trix,
14º º .º ª
er quæ e­
º .º ª .º
te pec­ª ª ª ª º ª ª
ci­
º Ó º
te in
∑ Ó º
mu­
15º º
ª º º
º º º º
vi­ ta­ teº º º
ci­ vi­ ta­
º º º
li­ er quæ
16º º º º
rat in ci­ vi­›
ca­
º .º ª º
pec­ ca­
›
te
.º ª º
e­
17º .º
ta­ teº „
trix
º º º º
trix in ci­ vi­
Ó º º§ º
pec­ ca­ trix
º º º
rat in
18 º º
pec­ ca­
∑
º º º
ta­ te pec­
º º
pec­ ca­
º º º º
ci­ vi­ ta­ te

™
™
™
¸
19º Ó ºβ
trix stansºβ º º
stans re­ tro
º º
ca­ trix
º ºβ º º§
trix, stans re­ tro
º º º
pec­ ca­ trix
20º º .º
re­ tro se­º º º º§
se­ cus pe­ des
Ó ºβ º º
stans re­ troº º º º
se­ cus pe­ des
„
21 º º º
cus pe­ desº º º
Do­ mi­ niº º ª ª .º
se­ cus pe­
.º ª º º
Do­ mi­ni stans
Ó ºβ º º§
stans re­ tro
22º º º ª ª
Do­ mi­ ni, Do­
„
ª º º§ º
des Do­
º º º º
re­ tro se­ cus
º º º º
se­ cus pe­ des
23º ª ª .º ª
mi­
∑ Ó .ºγ
la­
ª§ ª§ º§ º§
mi­
º º .º ª
pe­ des Do­ mi­
º º º
Do­ mi­ ni
24º Ó .ºγ
ni la­
ª º º
cry­mis ce­º .ºγ ª º
ni la­ cry­mis
º ∑
ni
Ó .ºγ ª º
la­ cry­mis
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: lachrymis
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25 ª º º
cry­mis ce­
º º º
pit ri­ ga­º º˜ ºb
ce­ pit ri­
∑ Ó .ºγ
la­º˜ º º
ce­ pit ri­
26º º º
pit ri­ ga­
º§ .º ª º
re, la­ cry­misº º º
ga­ re, pe­
ª º º
cry­mis ce­
º º
ga­ re
27º Ó .º
re la­º˜ º º
ce­ pit ri­
º º º
des e­ ius
º º º
pit ri­ ga­
º .º ª
pe­
28 ª º º
cry­mis ce­º º º
ga­ re pe­
Ó .º ª º
la­ cry­mis
º§ º
re pe­
ª ª º º º
des e­
29º Ó .º
pit la­
º º º
des e­ ius,º˜ º º
ce­ pit ri­
º .º ª º
des e­
º º
ius
30 ª º º
cry­mis ce­
Ó .º ª º
la­ cry­misº º º
ga­ re pe­º Ó .º
ius, la­
Ó .º ª º
la­ cry­mis

™
™
™
¸
31º º .º
pit ri­ ga­º˜ º º
ce­ pit ri­
º Ó .º
des e­
ª º º
cry­mis ce­
º º º
ce­ pit ri­
32 º º º
re pe­ des
.º º
ga­ re
ª º º º
ius ri­
º º º º§
pit ri­ ga­ re
º º º º
ga­ re pe­ des
33º º
e­ ius,
ª ª ª ª .º Jª Jª
pe­º º º
ga­ re pe­
º º º
pe­ des e­
º º
e­ ius,
34Ó ºδ º
et ca­º º º º
des e­ ius,
º§ º
des e­
º .º ª
ius, e­
∑ .ºδ
et
35º º
pil­ lis
Ó ºδ º
et ca­º Ó ºδ
ius, et
ª ª .º Jª Jª º
º º
ca­ pil­
36 .º ª ª ª º
ca­
º º
pil­ lis
º º
ca­ pil­
º ∑
ius,
º .º ª ª˜ ª
lis ca­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
37 ª§ ª º§ º
pi­
Ó .º Jª Jª º
ca­
º .º
lis ca­
Ó ºδ º
et ca­
º º .º ª
pi­ tis
38º .º ª º
tis su­
º º º
pi­ tis su­
º º
pi­ tis
º º .º
pil­ lis ca­
º º .º ª
su­ i
39º º ›
i ter­ ge­º º º
i ter­ ge­
º º º§ º
su­ i ter­ ge­ª º ª ª º
pi­tis su­
º º º ª ª
ter­ ge­
40 ›
bat
º Ó ºε
bat, et
º º º
bat, ter­ ge­
º º§ º
i ter­ ge­
ª ª º º
bat
41 Ó ºε
etº ª ª º º
os­ cu­ la­ ba­ tur
.›
bat
º ∑
bat,
Ó ºε º§ ª§ ª§
et os­ cu­ la­
42º§ ªI ªI º º
os­ cu­ la­ ba­ turº º .º ª
pe­ des e­
Ó ºε
et
Ó ºε º ª ª
et os­ cu­ la­
º º º º
ba­ tur pe­ des

™
™
™
¸
43º º º
pe­ des e­
º º
ius,º ª ª º º
os­ cu­ la­ba­ tur
º º .º ª
ba­ tur pe­º º
e­ ius
44›
ius,
„
º º º
pe­ des e­º º º
des e­
Ó º º ª ª
et os­ cu­ la­
45Ó º º ª ª
et os­ cu­ la­
∑ Ó º
et
º§ º
ius,
º º§ º
ius, pe­ desº º º º
ba­ tur pe­ des
46º º º
ba­ tur pe­
º§ ª§ ª§ º º
os­ cu­ la­ ba­ tur
Ó º º§ ª§ ª§
et os­ cu­ la­
º º º
e­ ius, et
º º
e­ ius
47º º º
des e­º º º
pe­ des e­
º º º
ba­ tur pe­º§ ª§ ª§ º º
os­ cu­ la­ ba­ tur
„
48º ºζ º
ius, et un­º ºζ
ius, et
º ª ª º º
des e­ ius,
.º ª ª ª .º
pe­ des
Ó ºζ º
et un­
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™
™
™
¸
49º º º
guen­ to un­
º º .º
un­ guen­ to
Ó ºζ º
et un­
ª º º
e­ ius,º .º
guen­ to
50º º
ge­ bat
º .º ª
un­ ge­º º º
guen­ to un­
Ó ºζ º
et un­
º º
un­ ge­
51Ó º º
et un­
º º
º º º
ge­ bat, un­
º º º
guen­ to un­
º .º
bat et
52º º º
guen­ to un­
º º .›
bat, un­ ge­
º ª ª
ge­
º º
ge­
º º§
un­ guen­
53›
ge­
›
›
bat.
º º º
to un­ ge­
54›§
bat.›
bat.
›
bat.
›
bat.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: uma mulher, que era pecadora na cidade, estando a seus pés por trás dele, começou a banhar-lhe os pés com lágrimas, 
e  enxugava-os com os cabelos da sua cabeça, e  beijava-os, e  ungia-os com o bálsamo. (S. Lucas 7: 37 & 38)
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
ºα º§ ºI
Glo­ ri­ a
ºα º º
Glo­ ri­ a
ºα º
Glo­ºα º º
Glo­ ri­ a
2º º .º
laus, et ho­
º º
laus, et.º˜ º
ri­
º º
laus, et
3 ª ª ª º
.º ª º
ho­º º
a laus,º º
ho­
4º º ª ª
nor ti­
.º ª º º
nor
º º º .º
et ho­ nor ti­º º º
nor ti­ bi
5ª ª º º
biª ª ª ª .º
ti­
ª ª ª º§ º
biº ºβ º
sit Rex Chri­
™
™
™
¸
6º ºβ º
sit Rex Chri­
º º ºβ
bi sit Rex
º ›β
sit Rexº§ º º
ste Re­ demp­
7 º º º
ste Re­ demp­
º º
Chri­
º
Chri­
º º º
tor Re­
8º Ó ºγ
tor cu­
º º º
ste Re­ demp­
º º
ste Re­º º
demp­ tor
9º º º
i pu­ e­
º Ó ºγ
tor cu­
º º ºγ
demp­ tor cu­
„
10º º
ri­ le
º .º ª º
i pu­
º ª ª ª ª .º
i pu­ºγ º .º
cu­ i pu­
™
™
™
¸
11Ó .º ª º
de­
º º º º
e­ ri­ le de­
ª º º º
e­ ri­ª º º§ º
e­ ri­
12º º º
cus de­ cus
º º .º
cus de­ cusº º º
le de­ cus
º ª ª ª ª º
le de­
13 º º ºδ
promp­ sit, O­
º º
promp­ sit,º º .ºδ
promp­ sit, O­
º§ º º
cus promp­ sit,
14 º˜ º
san­ na.ºδ º
O­ san­
ª º º§
san­
.ºδ º
O­ san­
15º˜ º
pi­
.º º§
na pi­
º º
na pi­
º º
na pi­
16›
um.
›
um.
›
um.›
um.
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23. GLORIA LAUS
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™
™
™
¸
17ºε º º˜
In­ gre­ di­
ºε º º
In­ gre­ di­
ºε º§ º
In­ gre­ di­ºε º º
In­ gre­ di­
18º º
en­ te
º§ º º
en­ te Do­
º º º
en­ te Do­
º º .º
en­ te Do­
19.º ª º º
Do­ mi­º º
mi­ noº ª ª ª ª
mi­ noª ª ª º º
mi­
20º ºζ º
no in san­ºζ º º
in san­ ctamº ºζ º
in san­º ºζ º
no in san­
™
™
™
¸
21º º º
ctam ci­ vi­º º º§
ci­ vi­ ta­º§ º
ctam
º º º
ctam ci­ vi­
22º˜ º
ta­º º ºη
tem He­º º§ º
ci­ vi­ ta­
º º ºη
ta­ tem He­
23›
tem º .º Jª Jª
bræ­ o­º Ó ºη
tem He­
º§ .º ª
bræ­ o­
24∑ Ó ºη
He­
ª ª º º
rum
º§ .º ª
bræ­ o­º º º º
rum pu­ e­
25 º§ .º ª
bræ­ o­.º ª º º
pu­ e­ rum re­º º º º
rum pu­ e­º Ó º
rum re­
™
™
™
¸
26ª ª º˜ º .º
rum pu­ª ª º º
sur­º º º§
rum re­ sur­º§ .º ª
sur­ re­
27 ª º˜ .º ª
e­ rum re­ sur­
.º º
re­ cti­.º ª º º
re­ cti­º§ º º º§
cti­ o­ nem
28ª§ ªI º º º
re­cti­ o­ nem vi­
º º˜ º
o­ nem vi­º º º
o­ nem vi­›
vi­
29º Ó ºθ
tæ pro­
º Ó ºθ
tæ pro­º§ Ó º§θ
tæ pro­
º Ó ºθ
tæ pro­
30º º ›
nun­ ti­ an­º º º
nun­ ti­ an­º º§ º
nun­ ti­ an­º º º
nun­ ti­ an­
31 º§
tes,º º
tesº º
tes,
º º
tes,
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
32Ó º º
cum ra­
Ó º º
cum ra­
Ó º º
cum ra­
Ó º º
cum ra­
33º º º§
mis pal­ ma­º º º
mis pal­ ma­º º º
mis pal­ ma­
º º º
mis pal­ ma­
34º ºι º
rum Ho­ san­º Ó ºι
rum Ho­º ºι
rum Ho­
º ºι º
rum Ho­ san­
35º º ›
na cla­ ma­º º º
san­ na cla­º º º
san­ na cla­º º ›
na cla­ ma­
™
™
™
¸
36 º
bant
º º
ma­ bantº º
ma­ bant
º
bant
37º º˜
in ex­
º º º
in ex­ cel­º º
in ex­º º
in ex­
38›
cel­
ª§ ª º§
º ª ª º
cel­
›
cel­
39›§
sis.
›
sis.
›
sis.›
sis.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Glória, louvor e honra sejam dadas a ti, Rei Cristo Redentor, A quem os melhores dos meninos cantaram hosana. 
Quando o Senhor entrava na cidade Santa, os meninos dos hebreus anunciaram a ressurreição daquele que é a nossa vida, 
E com ramos de palmeira na mão, exclamavam: Hosana no mais alto dos céus.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
„
„ ∑
|
|
|
|
∑ .ºα
Do­
.ºα º
Do­ mi­
2
º º
mi­ ne
º Ó º
ne tu
3
Ó º .º
tu mi­
.º º
mi­ hi
4 .ºα º
Do­ mi­º .º ª
hi la­
º º ª§ ª ªÈ ª
la­ vas pe­.ºα
Do­
5º Ó º
ne tu
º º˜ º
vas pe­ª ª º ª ª
º º
mi­ ne
™
™
™
¸
b
b
b
b
6º º
mi­ hi
º º ª ª ª ª
des, tu mi­
ª ª ª ª º
∑ º
tu
7Ó º .º
tu mi­º º º º
hi la­ vasº ∑
des,.º º
mi­ hi
8 º º º
hi la­ vasª§
Jª Jª§ º ºI
pe­.º º
Do­ mi­
º º º
la­ vas pe­
9º§ º
pe­º Ó º
des, Do­º º º˜
ne tu mi­
º º
des
10º§ º º
des, Do­ mi­º º º
mi­ ne tu.º ª º
º º
Do­ mi­
™
™
™
¸
b
b
b
b
11º º .º ª
ne tu mi­.º º
mi­ hi
º º º º
hi la­ vas pe­
º º
ne tu
12º º
hiº º º˜
la­ vas pe­º º .º ª
des, tu mi­ hiº º
mi­ hi
13º§ º º§
la­ vas pe­
º ›
des
º º º
la­ vas pe­
º º º
la­ vas pe­
14º§ Ó ºβ
des Res­
Ó º§β
Res­
º Ó ºβ
des Res­
º Ó ºβ
des Res­
15º º º
pon­ dit Ie­º º º
pon­ dit Ie­º º º
pon­ dit Ie­º º º
pon­ dit Ie­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
24. DOMINE TU MIHI LAVAS PEDES
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™
™
™
¸
b
b
b
b
16º Ó º
sus, etº ∑
sus,º§ Ó º
sus etº Ó º
sus, et
17º º§ ›
di­ xit e­
Ó º º º§
et di­ xit
º º º
di­ xit e­º º º
di­ xit e­
18 º
i,º º§
e­ i
º º
i,
º º
i,
19
Ó ºγ º§ º
si non la­
20
º º º
ve­ ro ti­
21∑ Ó ºγ
si
º º º§
bi pe­ des
∑ Ó ºγ
si
∑ Ó ºγ
si
™
™
™
¸
b
b
b
b
22º º º
non la­ ve­
º .º ª
non la­ ve­º§ º º
non la­ ve­
23º º º º
ro ti­ bi pe­
º º º º
ro ti­ bi pe­º º º º
ro ti­ bi pe­
24º§ Ó º
des, non
Ó º º º
non ha­ be­
º Ó º
des non
º ∑
des
25º§ .º ª ª ª
ha­ be­º º§ º
bis par­ temº º º
ha­ be­ bis
„
26º º º
bis par­º§ º º
me­ cum, nonº º º
par­ tem me­
∑ Ó º
non
27.º º
temº º º
ha­ be­ bis
º º º§ º
cum, non ha­ be­º º º
ha­ be­ bis
™
™
™
¸
b
b
b
b
28º º Ó º
me­ cum, non
º º
par­
º§ º º
bis par­ temº§ º º
par­ tem me­
29 º º º
ha­ be­ bis
.º º
tem me­
.º ª ª ª º
me­
º Ó º
cum, non
30º º º
par­ tem me­ª ª º º
cum,
º º º
cum,non
º .º ª
ha­ be­
31 º ∑
cum,
Ó º º º
non ha­ be­
º§ º º
ha­ be­ bisº§ º ›
bis par­
32Ó º º º
non ha­ be­º .º
bis par­
º º º
par­ tem me­º º
tem me­
33º º º§ º
bis par­ tem me­º ›
tem me­º º º
cum, par­ tem
º ›
cum, me­
34 º§ ›
cum.
›§
cum.
º ›
me­ cum.
›
cum.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[FINIS]
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™
™
™
¸
b
b
b
b
35.º
δ º
Do­ mi­
„
∑ .ºδ
Do­
36º º º º
ne non tan­ tum
.ºδ º
Do­ mi­
º º º
mi­ ne non
37º º ª ª ª ª
pe­ des me­º§ º º º
ne non tan­ tumº º .º ª
tan­ tum pe­
38ª ª º º º
os, Do­º§ º§ º º
pe­ des me­ os
º º
39 º º .º
mi­ ne non
Ó º º
Do­ mi­
º º º º
des me­ os, Do­
™
™
™
b
b
b
40 ª º º§
tan­
º º º
ne non tan­
º º º
mi­ ne non
41º º º
tum pe­ des
º .º ª º
tum pe­
.º ª ª ª º
tan­
42›
me­
ª ª ª ª º
º§ .º ª º˜
tum pe­
43›
º§ º º§
des me­
º º º
des me­ os
44º ºε º º˜
os sed et ma­
º Ó ºε
os sed
Ó º§ε ºI º
sed et ma­
™
™
™
b
b
b
45 º º
nus,
º º ª ª
et ma­
ª ª º º
nus,
46 º ª ª ª ª
et ca­
º§ º º
nus, et
º º
et ca­
47ª ª ª ª º
º˜ º
ca­
º Ó º
put, sed
48º Ó º
put, sed
º º º º
put, sed et ma­
º º˜ ª ª
et ma­
49º º º º
et ma­ nus et
º º º
nus, et ca­
º º º º
nus, et
50º ›§
ca­ put.
º ›
put.
º˜ ›
ca­ put.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Vers. a 3 voc.
Vers. a 3 voc.
Vers. a 3 voc.
BASSUS TACET][
Tradução: Senhor, tu lavar-me os pés? Respondeu Jesus e disse-lhe :  se eu te não lavar [os pés],  não terás parte comigo. 
[Senhor,] não somente os meus pés, mas também as mãos e a cabeça. (S. João 13: 6, 8 & 9)
[d. c. al FINIS]
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
™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
|
|
|
|
„
∑ .ºα
Tan­
.ºα º
Tan­ tum
∑ .ºα
Tan­
2
›α
Tan­
º º º
tum er­ go
º º º
er­ go Sa­
º º º
tum er­ go
3º ›
tum er­
º§ º .º
Sa­ cra­ men­
º º
cra­ men­
º º .º ª
Sa­ cra­ men­
4 º
go
Jª§ jª§ º§ º º
tum, Sa­
º º
tum,
º º º
tum Sa­
5›
Sa­ º º
cra­ men­
Ó º º§
Sa­ cra­
º§ º
cra­ men­


™
™
b
b
b
b
6º º º
cra­ men­
.º ª º
.º
Jª jª ª ª º
men­
.º ª º
7º º
tum
º º ºβ
tum ve­
º º
tum
º º ºβ
tum ve­
8
ºβ º
ve­ ne­
º º§ º
ne­ re­ mus
Ó ºβ º
ve­ ne­
º º º
ne­ re­ mus
9º º º
re­ mus cer­
.º ª .º
cer­
º º º
re­ mus cer­
º .º ª
cer­
10
º º
nu­ i,
º ›
nu­ i,
º º
nu­ i,
º º º
nu­ i,


™
™
b
b
b
b
11
ºγ º
et an­
∑
Ó ºγ º
et an­
Ó ºγ º
et an­
12 .º º
ti­ quum
∑ Ó ºγ
etº º º º
ti­ quum do­ cu­º º º º
ti­ quum do­ cu­
13º º
do­ º º º
an­ ti­ quum.º º
men­
º º º
men­ tum, do­
14º§ º º§
cu­ men­º º º
do­ cu­ men­›
tum,
º º
cu­ men­
15º .ºδ
tum no­º ∑
tum
Ó ºδ º .º
no­ vo ce­
º ºδ
tum no­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
25. TANTUM ERGO SACRAMENTUM
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
™
™
b
b
b
b
16 º º
vo ce­
Ó ºδ º º
no­ vo ce­ª º º º
dat ri­
º .º ª ª ª
vo ce­
17º º º
dat ri­
º§ º º
dat ri­ tu­ª ª º º
º º ª ª ª ª
dat ri­
18 .º ª º
º .º ª º
i ri­
ª ª ª ª º
.º ª º
19 º º§
tu­
º ›
tu­ i
º º
tu­
º º
tu­
20º ∑
i
∑
º ºε º
i præ­ stet
º .ºε
i præ­


™
™
b
b
b
b
21∑ ›ε
præ­.ºε º
præ­ stetº º º º
fi­ des sup­ ple­º º º
stet fi­ des
22 ›
stetº º º§ º
fi­ des sup­ ple­º º ª ª
men­
º º º º
sup­ ple­ men­
23 ›
fi­º º§
men­
º ª ª º º
º º
tum
24 º
desº ºζ º º
tum sen­ su­ um
º Ó ºζ
tum sen­
Ó ºζ º§ º
sen­ su­ um
25
º .º
sup­
º§ º º
de­ fe­ ctu­
º º º
su­ um de­
º ª ª º§ º
de­ fe­ ctu­


™
™
b
b
b
b
26 º º
ple­ men­
º§ º º
i de­ fe­
ª ª ª ª ª ª º
fe­
º º º º
i de­ fe­ ctu­
27
º º
tum
º º º
ctu­ i sen­
º º
ctu­ i
º Ó º
i sen­
28
ºζ º
sen­ su­
º§ º º§ º
su­ um de­ fe­
Ó º º
sen­ su­
º º º º
su­ um de­ fe­
29 .º º
um de­º º§
ctu­
º º º
um de­ fe­
.º ª º
30 .º º
fe­ ctu­º º .º ª
i de­ fe­ ctu­
ª ª º º
ctu­
º º
ctu­
31
›
i.
›
i.
›
i.
›
i.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: Sacramento tão augusto inclinados adoremos: / O documento vetusto ao novo mistério ceda / 
Supra a fé em nós o efeito suplementar / Ao defeito dos sentidos.
1)
1) Na edição de 1648: prestet
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
™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
|
|
|
|
›α
Pa­
ºα º
Pa­
ºα º
Pa­
ºα º
Pa­
2›
nis
º§ º º
nis An­ ge­
º º ª ª º
nis An­ ge­
º º º§
nis An­ ge­
3›
An­
.º º
li­
ª ª º º
li­
.º º
li­
4›
ge­
º Ó º
cus fit
º º ›
cus fit pa­
º º .º ª
cus fit pa­
5º ›
li­ cusº º º
pa­ nis ho­
º
nis
ª ª º º
nis


™
™
b
b
b
b
6 º
fit
º§ º º
mi­ num ho­
º .º ª
ho­ mi­
º .º ª
ho­ mi­
7 .›
pa­ ª ª º º
mi­º Ó ºβ
num dat
›
num
8 º
nisº Ó ºβ
num datº º .º ª
pa­ nis cæ­
ºβ º º
dat pa­ nis
9›
ho­º º º
pa­ nis cæ­º º º .º
li­ tus, cæ­
º º
cæ­
10º .º
mi­ num.º º
li­ª º ª§ ª
º º
li­ tus,


™
™
b
b
b
b
11 ºβ ›
dat pa­º Ó º
tus, dat
º§ ºI º
li­ tus,
Ó º º º
dat pa­ nis
12 º
nis
º º .º ª
pa­ nis cæ­ li­
∑ Ó º
dat.º ª º º
cæ­ li­ tus, dat
13›
cæ­
º ª ª ª ª º
tus cæ­º º º º
pa­ nis cæ­ li­
.º ª º º
pa­ nis
14º ›
li­ tus
º§ º º
li­ tus fi­º º º º
tus fi­ gu­ ris
.º ª º
cæ­ li­ tus
15 º
fi­
º º ª ª º
gu­ ris ter­
.º ª º º
ter­ mi­
∑ Ó º
fi­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: da panis
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26. PANIS ANGELICUS

™
™
b
b
b
b
16º .º
gu­ ris
º º º
mi­ num, ter­
º º º
num, fi­ gu­
º º .º ª
gu­ ris ter­
17 º º
ter­ mi­º º
mi­ numº .º ª º
ris ter­
º§ º ›
mi­ num,
18º ∑
num,
Ó ºγ .º
O Rex
ª§ ª º§
mi­ num,
Ó ºγ
O
19
º .º ª
mi­ ra­ bi­
Ó ºNγ º º
O Rex mi­
º º .º
Rex mi­ ra­
20
.º º
lis man­.º ª º º
ra­ bi­ lis man­ª º º .º
bi­ lis man­ du­


™
™
b
b
b
b
21
ºγ º
O Rex.º º
du­ cat
ª ª º º
du­ catª ª ª º§ º
cat
22º ›
mi­ ra­
º§ º º
Do­ mi­ num,
ª jª Jª º ªI ª
Do­
º º˜ ›
Do­ mi­ num,
23 º
bi­
Ó º º º
O Rex mi­
º§ ºI º
mi­ num,
Ó º
O
24›
lis.º º
ra­ bi­
Ó º º º
O Rex mi­.º ª º º§
Rex mi­
25º º
man­ du­º Ó º
lis man­
.º ª º º
ra­ bi­ lis man­
.º ª º º
ra­ bi­ lis man­


™
™
b
b
b
b
26º º
cat Do­
º§ º º
du­ cat Do­º ª ª º ª ª
du­
º º º
du­ cat Do­
27º º
mi­ num
º º º
mi­ num pau­
º º .º ª
cat Do­ mi­
.º ª º
mi­num
28º º
pau­ perº º
per ser­
º º º
num pau­ per
º º º
pau­ per ser­
29º .º
ser­ vus,º º
vus, et
º º
ser­ vus,
º º º ª ª
vus, et hu­
30 º .º ª
et hu­ mi­
.º º
hu­ mi­
º º º
et hu­ mi­
.º º
mi­
31
›
lis.
›
lis.
›
lis.
›
lis.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: O pão dos anjos faz-se pão dos homens / Dando fim às figuras [antigas imagens] / 
Ó Rei milagroso! / O pobre e humilde servo come [recebe] o Senhor.
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
º§α ›
In mon­ºα º
In mon­ºα º§
In mon­ºα º
In mon­
2 º º
te O­º º º
te O­º º§ º
te O­º º º
te O­
3 º º
li­ ve­º º
li­ ve­º º
li­ ve­
º º
li­ ve­
4º º º
ti o­ ra­º º º
ti o­ ra­º º º
ti o­ ra­º º º
ti o­ ra­
5º º º
vit ad Pa­º º º
vit ad Pa­º º º
vit ad Pa­º º º
vit ad Pa­
6º ºβ
trem Pa­º ºβ
trem Pa­º ›β
trem Pa­
º ºβ
trem Pa­
™
™
™
¸
7º º º
ter siº º º
ter siº º
ter si
º º º
ter si
8 .º ª º º
fi­ e­ ri po­.º ª º º
fi­ e­ ri po­.º ª º º
fi­ e­ ri po­.º ª º º
fi­ e­ ri po­
9º º º
test tran­ se­º º º
test tran­ se­º º º
test tran­ se­º º º
test tran­ se­
10º º º º
at a me Ca­º º§ º º
at a me Ca­º º º º
at a me Ca­º º º º
at a me Ca­
11 º§ º
lix is­º º
lix is­º º
lix is­º º
lix is­
12º§ Ó º§γ
te ve­º Ó ºγ
te ve­º Ó ºγ
te ve­º Ó ºγ
te ve­
™
™
™
¸
13 .º º
rum­ ta­.º º
rum­ ta­.º§ º
rum­ ta­.º º
rum­ ta­
14º º º º
men fi­ at vo­º º º º
men fi­ at vo­º º º º
men fi­ at vo­º º º º
men fi­ at vo­
15º º º
lun­ tas tu­º º º
lun­ tas tu­º º º
lun­ tas tu­º º º
lun­ tas tu­
S
S
S
S
S
S
S
S
16›
a.›
a.›§
a.
›
a.
17Ó ºδ º
Vi­ gi­
Ó ºδ º§
Vi­ gi­
Ó º§δ º
Vi­ gi­
Ó ºδ º
Vi­ gi­
18º º º
la­ te, etº º º
la­ te, etº º º
la­ te, etº º º
la­ te, et
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
27. FERIA QUINTA IN CÆNA DOMINI RESP. [1.]
1) Na edição de 1648: potes
1)
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™
™
™
¸
19 .º º§
o­ ra­º º
o­ ra­º º
o­ ra­º º
o­ ra­
20º º º º
te ut non in­º º º º
te ut non in­º º º º
te ut non in­
º º º º§
te ut non in­
21º º§ ºN
tre­ tis inº º º
tre­ tis inº º º
tre­ tis in
º º º
tre­ tis in
22 º º º
ten­ ta­ ti­º º º
ten­ ta­ ti­º º º
ten­ ta­ ti­
º º º
ten­ ta­ ti­
23º º
o­.º ª º
o­.º ª º
o­
›
o­
24›§
nem.›
nem.›
nem.›
nem.
™
™
™
¸
›
ε
› › ›› › ›››› ›› › › › › ››› › ››› ›
Spi­ ri­ tus qui­ dem prom­ ptus est. Ca­ ro au­ tem in­ fir­ ma
∑
∑
∑
∑
S
S
S
S
S
S
S
S
º º
Vi­ gi­º º§
Vi­ gi­º º
Vi­ gi­º º
Vi­ gi­
º º
la­ te
º
laº º
la­ te
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
VERS.
Tradução: No monte das Oliveiras orou ao Pai :
Pai, se é possivel, passe de mim este cálice :
Mas todavia, seja feita a tua vontade
Vigiai e orai, para que não entreis em tentação
O espírito na verdade está pronto, 
mas a carne é fraca.
Vigiai e orai, para que não entreis em tentação
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™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus 1
Altus 2
Tenor
Bassus
C
C
C
C
C
C
∑
|
|
|
|
|
|
„
„
∑ .ºα
Va­
.ºα º
Va­
2 .ºα º
Va­ u
.ºα
Va­º .º
u,
.º º
3º§ º º
Va­ u
ºα º º
Va­ u, Va­º º
u Va­.º ª º
Va­
º º º º
u, Va­
4 º º§ º
Va­
º ›
u
º º º
.º ª º º
º º
u
5 ª ª º º
u
Ó º
Va­
º º
u Va­
º º ›
u Va­
„
.ºα º
Va­
6º º º º
Va­º º
u va -.º˜ ª º º
uº
u
Ó º˜ º
Va­ u
º˜ ›
u, Va­
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
7 º Ó º
u Va­›
uº º
Va­
Ó º º˜
Va­ u..º º
Va­
º
8 ªn ª ºn
u›
›
u.
›
›
u.
›
u
9„
.ºβ º
Et e­
∑ .ºβ
Et
10.ºβ º
Et e­
º§ .º
gres­
º º˜ ºb
e­ gres­ sus
11º º§ º§
gres­ sus est
∑ .ºβ
Etº º
sus est
º Ó º
est et
.ºβ º
Et e­
12∑ Ó º
aº º º
e­ gres­ susº .º ª
a fi­ li­º º º
e­ gres­ sus
º§ .º ª
gres­
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™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
13º º º º
fi­ li­ a Si­.º º
est aº§ º º§
a Si­
›
est
º º º º
sus est a
ºβ- º
a fi­
14º ∑
onº º .º
fi­ li­ aº ∑
on
Ó º º§ º
a fi­ li­º º º º
fi­ li­ a Si­
.º˜ ª º º
li­ a Si­
15∑ .ºγ
om­
º º ºγ
Si­ on om­
∑ Ó ºγ
om­º º§ º ºγ
a Si­ on om­
º ºγ º
on om­ nis
º .ºγ
on om­
16 º˜ ºb º
nis de­ corº º º
nis de­ corº º º
nis de­ cor
º º º
nis de­ cor
.º º
de­ cor
º º º
nis de­ cor
17º º
e­ ius
º º§
e­ iusº§ º
e­ ius
º º
e­ ius
º º
e­ ius
º º
e­ ius
18ºδ º
fa­
Ó ºAδ º
fa­ cti
∑ .ºδ
fa­
„
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
19.º º
ctiº ª ª ª ª º˜
sunt prin­º º º
cti sunt prin­
.ºδ º
fa­ cti
20º º º
sunt prin­ ci­º º ›
ci­ pes e­º§ º ª§ ª
ci­ pes
„
º ª ª ª ª º
sunt prin­
21º ª ª º
pes e­ º§ .º
ius ve­º§ º ª ª
e­
Ó º-δ º º
ve­ lut a­
º º º
ci­ pes e­
22º º º º
ius ve­ lut a­ª ª ª º º
lut
º º
ius.º º
ri­ e­
º ∑
ius
Ó º-δ º º
ve­ lut a­
23
º .º ª
ri­ e­
º§ ª ª ª ª
a­ ri­
Ó º º º
ve­ lut a­
º§ ºε º
tes, non in­
∑ .ºε
nonº º º
ri­ e­ tes
24›
tes.º ª º ºε
e­ tes non
.º ª º
ri­ e­ tes,º º .º
ve­ ni­ en­º º º
in­ ve­ ni­
.ºε º
non in­
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™
™
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b
b
b
b
b
b
25„
º º º
in­ ve­ ni­
º .º ª
tes pas­º º§ .º
en­ tes pas­º º º
ve­ ni­ en­
26∑ Ó ºζ
etº º .º ª
en­ tes pas­ cu­
º .º ª
cu­ª º º§
cu­º .º ª
tes pas­ cu­
27º º º§
a­ bi­ e­
º ∑
a,
Ó ºζ º º
et a­ bi­
º ºζ
a, etº ∑
a,
º ∑
a
28º º
runt
ºζ º º
et a­ bi­º˜ º º º
e­ runt ab­ squeº º º º
a­ bi­ e­ runt
„
29º º
ab­ sque.º ª º
e­
º º º º
for­ ti­ tu­ di­º º .º
ab­ sque for­
Ó ºζ º º
et a­ bi­
30 .º º
for­ ti­
º º .º
runt ab­
›
ne º º º
ti­ tu­ di­
ºζ º º
et a­ bi­
º˜ º º º
e­ runt ab­ sque
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
31 .º º
tu­ di­
ª º º º
sque for­
Ó ºη º º
an­ te fa­
º Ó ºη
ne an­
º º º º
e­ runt ab­ sque
.º ª º º
for­ ti­
32º ºη º
ne an­ te
º º º
ti­ tu­ di­
º º
ci­ emª ª º º
te
.º ª º º§
for­ ti­ tu­ di­
.º º
tu­ di­
33 .º º§
fa­ ci­
º Ó .ºη
ne an­
Ó º º º
an­ te fa­.º˜ ª ª
fa­º .ºη ª
ne an­ te
º ºη º
ne an­ te
34º§ º º º
em sub­ se­ quen­ª .º ª º
te fa­ ci­em
.º ª º
ci­em
º º º
ci­ em
º º º ª ª
fa­ ci­ em sub­ se­
.º ª º º
fa­ ci­ em sub­
35 ª§ ª º§
º º º
sub­ se­ quen­
ª ª .º Jª Jª º
sub­se­quen­
º º º
sub­ se­ quen­
ª ª ª ª º
quen­
º º
se­ quen­
36›
tis.
›
tis.›
tis.
›
tis.
›
tis.
›
tis.
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™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
37„
ºθ º
Za­
„
„
38›θ
Za­º§ º º
in,
ºθ º º
Za­ in,
ºθ º º˜
Za­ in, Za­
39›
º º˜ º
Za­ inº§ º º§
Za­
„
º º º
in
∑ ºθ
Za­
40›
.º º
Za­ inº Ó º
in Za­
.ºθ ª º º
Za­ in, Za­
Ó º .º ª
Za­ inº .º ª º
in, Za­
41›
.º º
Za­ in,º º º˜ º
in, Za­º º º§
.º ª .º ª
Za­º ª˜ ª º º
42›
in›§
›
in›
in
›
in
›
in
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
43„
∑ .ºι
Re­
.ºι º
Re­ cor­
„
∑ .ºι
Re­
44∑ .ºι
Re­
º .º§
cor­ da­º§ .º
da­
.ºι º
Re­ cor­
º .º
cor­ da­
45 º º˜ ºb
cor­ da­ taº§ º
ta estº º º
ta est Ie­
.º ª º º
da­ ta est Ie­
∑ ºι
Re­º º
ta est
46º º
est Ie­º º º
Ie­ ru­ sa­º º ›
ru­ sa­ lem
º º º
ru­ sa­ lem
º .º ª º
cor­ da­
º º º
Ie­ ru­ sa­
47º º ›
ru­ sa­ lem
º Ó ºκ
lem di­
∑
Ó ºκ º§
di­ e­º º º
ta est Ie­
º˜ º
lem
48 Ó ºκ
di­º º
e­ rum
ºκ º
di­ e­º ∑
rum
º º º
ru­ sa­ lem
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b
b
b
b
b
b
49 º§ .º
e­ rum
º º º
af­ fli­ cti­º º º º
rum af­ fli­ cti­
Ó º ª ª º
af­ fli­ cti­ o­
ºκ º
di­ e­
50 º º º
af­ fli­ cti­
ª ª º ª ª
o­ nis su­
º º
o­ nisº º§ º
nis su­ æ,
º º ª ª º
rum af­ fli­cti­ o­
ºκ º˜
di­ e­
51º º .º ª
o­ nis su­
ª§ jª Jª º .º
›
su­
ª ª º º
nis
º º º º§
rum af­ fli­ cti­
52º º
æ,
ª º º§
›
æ,
º º
su­ æº º º
o­ nis su­
53Ó º§λ º
et præ­
º ∑
æ,
ºλ º º
et præ­ va­
Ó ºλ º
et præ­
º ∑
æ,
54º º º º
va­ ri­ ca­ ti­
„
º .º ª º
ri­ ca­ ti­ o­
º º º º
va­ ri­ ca­ ti­
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
55º º .º
o­ nis om­.ºλ º
et præ­
Ó ºλ º º
et præ­ va­º ª ª º
nis om­ni­ umº º .º ª
o­ nis om­ ni­
56 º º ºµ
ni­ um de­º º º º
va­ ri­ ca­ ti­º ª ª º º
ri­ ca­ ti­ o­ nis
∑
º ºµ º ª ª
um de­ si­ de­ra­
„
57º ª ª º º
si­ de­ra­bi­ li­
º º .º
o­ nis om­
.º ª º
om­ ni­um
.º ª º º
bi­ li­um su­
Ó ºµ º ª ª
de­ si­ de­ra­
58º º
um su­ª º ºµ º
ni­ um de­ si­
∑ Ó ºµ
de­
„
º º
o­
º º º
bi­ li­ um
59º º
o­
ª ª .ª Jª º º
de­ ra­ bi­ li­um su­
º ª ª º º
si­ de­ ra­ bi­ li­
∑
º „
rumº º
su­ o­
60º „
rum
º§ º
o­ rum
ª ª º º ºν
um su­ o­ rum quæ
Ó ºν º
quæ ha­
∑
º ›
rum
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1)
1) Na edição de 1648: que abuerat
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™
™
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b
b
b
b
b
b
61 Ó ºν
quæ.ºν º
quæ ha­
º .º ª
ha­ bu­.º ª º º
bu­ e­
Ó ºν º
quæ ha­
∑
62º º º
ha­ bu­ e­º .º ª
bu­ e­º º º
e­ rat
º ª ª º§ º
rat a di­ e­ bus.º ª º º
bu­ e­
∑ .ºν
quæ
63º .º Jª jª
rat aº º º
rat a di­
º º .º ª
a di­ e­º º§ º
an­ ti­ quis,
º ∑
rat
º .º Jª Jª
ha­ bu­
64º º§ º
di­ e­º .º˜
e­º§ º º .º
bus an­ ti­
Ó º º º
a di­ e­
º º º º
e­ rat a
65
.º ª º º
busº .º
bus an­
ª ª ª º
ª ª º
º .º ª º
di­ e­ bus an­
66º º º
an­ ti­ quisº º ºξ
ti­ quis Cum
º ∑
quis,
∑ Ó ºξ
Cum
º º ª ª º
bus an­ ti­
º˜ ›
ti­ quis
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
67„
º º§ º
ca­ de­ ret
Ó ºξ º º
Cum ca­ de­.º º
ca­ de­º ∑
quis,
∑
68ºξ .º ª
Cum ca­ de­º º º
po­ pu­ lusº§ º º º
ret po­ pu­ lusº º º§ º§
ret po­ pu­ lus
„
69º º º º
ret po­ pu­ lusº º º
e­ ius in
º º
e­ iusº º§ º§
e­ ius in
∑ Ó ºξ-
in
70›
e­º º º
ma­ nu hos­
Ó º .º ª
in ma­º º º
ma­ nu hos­
„
º º º§
ma­ nu hos­
71º ∑
ius,
º º ºο
ti­ li, et
ª ª º º º
nu hos­
º º
ti­ li
Ó ºο º º
et non es­º º ºο
ti­ li, et
72„
º º º Œ ª
non es­ set et
º º
ti­ li,
ª ª ª ª º
º º º
non es­ set
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™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
73 .ºο º
et non
º º º º
non es­ set au­
Ó .ºο ª º
et non es­
ª ª º ª ª
setº§ .º Jª Jªª ª
au­ xi­
74º º º
es­ set au­
º º ›
xi­ li­ a­º º˜ º º
set au­ xi­ li­
„
ª ª º Ó º
au­º º .›
li­ a­
75 º º º§
xi­ li­ a­
º
torº˜ º
a­
∑ Ó ºπ
vi­
º º º º
xi­ li­ a­ tor
76›
tor
∑ ºπ
vi­
º ∑
tor.º º
de­ runt
Ó ºπ º º
vi­ de­ runt
º ∑
tor
77∑ Ó ºπ
vi­º§ º§ .º
de­ runt e­
Ó ºπ º º
vi­ de­ runtº§ º ª ª ª ª
e­ am hos­º .º ª
e­
Ó ºπ º º
vi­ de­ runt
78º º º º
de­ runt e­ amº º
am hos­º º º
e­ am hos­
º º Ó ºρ
tes, et
º º .º ª
am hos­º º
e­
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
79 º º
hos­ stes,º º§ρ º
stes, et de­º ∑
stes º º
de­ ri­º º
stes,
º º º
am hos­ stes
80
ºρ º º
et de­ ri­º º º
ri­ se­ runt
Ó ºρ º º
et de­ ri­º º º º
se­ runt Sab­ ba­
ºρ º º
et de­ ri­ºρ º º
et de­ ri­
81º º .º
se­ runt Sab­.º º§
Sab­ ba­º º .º ª
se­ runt Sab­ ba­
º ∑
ta
º º .º
se­ runt Sab­
º º
se­ runt
82 ª ª ª º .º
ba­º§ º º
ta Sab­ ba­
º ∑
ta
Ó .º ª º
Sab­
ª ª ª º º
ba­
.º ª º§ º
Sab­ ba­
83 ª º º º
ta e­º§ º º§
ta e­
Ó .º Jª Jª º
e­
º º º
ba­ ta e­
º º
ta e­
º º
ta e­
84›
ius.›
ius.›
ius.
›
ius.
›
ius.
›
ius.
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™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
85„
∑ .ºσ
Ie­
„
ºσ º º
Ie­ ru­ sa­
86ºσ º
Ie­ ru­
º º
ru­ sa­
∑ .ºσ
Ie­
º§ º
lem,
87º§ º º
sa­ lem Ie­
ºσ º º
Ie­ ru­ sa­
º Ó º
lem Ie­º º
ru­ sa­
Ó º º º
Ie­ ru­ sa­ºσ º º
Ie­ ru­ sa­
88º º º
ru­ sa­ lemº§ º
lem.º ª º
ru­ sa­ lem
º º
lem
›
lem
º º
lem,
89Ó º .º
Ie­ ru­
Ó º .º
Ie­ ru­
Ó º .º
Ie­ ru­
Ó º º º
Ie­ ru­ sa­
Ó º º º
Ie­ ru­ sa­
Ó º .º
Ie­ ru­
90 º ›
sa­ lemº º§
sa­ lemº º º
sa­ lem, Con­
.º ª º
lem
º Ó º
lem, Con­
º º
sa­ lem
™
™
™
™
™
¸
b
b
b
b
b
b
91 Ó º
Con­
Ó º .º ª
Con­ ver­ te­.º§ ªI ºI º
ver­ te­re ad
„
.º ª º º
ver­ te­re ad
„
92 .º ª º º
ver­ te­re adº º .º ª
re Con­ ver­ te­º º§ º
Do­ mi­ num,
∑ Ó º
Con­.º º
Do­ mi­
º .º ª
Con­ ver­ te­
93º º º§ º
Do­ mi­ num De­º º˜ ª ª ª ª
re ad Do­
∑ Ó º
ad.º ª º .º
ver­ te­ re ad
º º .º
num, ad Do­º º º º
re ad Do­ mi­
94 º º§
um tu­º º º
mi­ num.º ª º .º
Do­ mi­num De­ª º˜ º º
Do­ mi­
º º º
mi­ num De­º º
num De­
95º .º
um, De­.º˜ ºb
De­ umª ª˜ ª º º
um
º º
num De­º º
um
›
um
96 º º
um tu­›
tu­
›
tu­º§ º º§
um tu­
º º º
tu­
›
tu­
97›§
um.›
um.
›
um.›
um.
›
um.
›
um.
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Tradução: 
VAU - E desterrou-se da filha de Sião toda a sua formosura; os seus príncipes ficaram sendo como carneiros, 
que não acham pastagens; e foram caminhando desfalecidos adiante do opressor.
ZAIN - Jerusalem recordou-se dos dias da sua aflição, e da sua prevaricação, e de todas as suas coisas apetecíveis, que tinha tido desde os dias antigos, 
quando o seu povo caía debaixo da mão inimiga, e não havia quem lhe acudisse. Os seus inimigos vingaram-no, e fizeram escárnio dos seus sábados.
[Jerusalem, converte-te ao Senhor teu Deus] 
(Jeremias 1ª Elegia Cap. 1:6 & 7)
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
.ºα º
Tri­ stis
.ºα º˜
Tri­ stis
.º§α º
Tri­ stis.ºα º
Tri­ stis
2º .º
est a­ºb .º
est a­º .º
est a­
º .º
est a­
3 º º
ni­ ma
º º
ni­ ma
º º
ni­ ma
º º
ni­ ma
4º º ºβ
me­ a us­
º º
me­ a
º º
me­ a
º º ºβ
me­ a us­
5 º º§ º
que ad mor­
ºβ º º
us­ que ad
Ó ºβ º
us­ que
º º
que ad
6 º§ º º
tem, us­
º ›
mor­ tem,
º º º
ad mor­ tem,
º º º
mor­ tem, us­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7 º º
que ad
Ó º
u˜s­
Ó º º
us­ queº º˜
que ad
8›
mor­
º º º
que ad mor­
º º
ad mor­›
mor­
9º .ºγ
tem su­
º .ºγ
tem su­
º .ºγ
tem su­
º .ºγ
tem su­
10 º º
sti­ ne­º º
sti­ ne­º ›
sti­ ne­º º
sti­ ne­
11.º º§
te.º˜ º
te
º
te
.º º
te
12º Ó ºδ
hic, et
º Ó ºδ
hic, et
º§ Ó º§δ
hic, et
º Ó ºδ
hic, et
™
™
™
¸
b
b
b
b
13º º º º
vi­ gi­ la­ te
º º º º
vi­ gi­ la­ te
ºn º º º§
vi­ gi­ la­ teº º º º
vi­ gi­ la­ te
14º º
me­ cumº º
me­ cumº º§
me­ cum
º º
me­ cum
15Ó ºε º
nunc vi­
Ó ºε º
nunc vi­
Ó ºε º
nunc vi­
Ó ºε º
nunc vi­
16.º ª º º
de­ bi­ tis tur­.º ª º º
de­ bi­ tis tur­.º ª º º§
de­ bi­ tis tur­.º ª º º
de­ bi­ tis tur­
17º ºζ º
bam quæ cir­
º ºζ º
bam quæ cir­
ºn ºζ º
bam quæ cir­º ºζ º
bam quæ cir­
18º ª ª º º
cum­ da­ bit me, quæ
º ª ª º
cum­ da­ bit me,
º ª ª º º
cum­ da­ bit me quæº ª ª º º
cum­ da­ bit me, quæ
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™
™
™
¸
b
b
b
b
19 º º ª ª
cir­ cun­ da­ bitº º º ª ª
quæ cir­ cun­ da­ bitº º ª ª
cir­ cun­ da­ bit
º º ª ª
cir­ cun­ da­ bit
S
S
S
S
S
S
S
S
20›§
me.
›
me.
›
me.
›
me.
21Ó º§η .º
Vos fu­
Ó ºη .º
Vos fu­
Ó ºη .º
Vos fu­
Ó ºη .º
Vos fu­
22 º º§ º
gam ca­ pi­
º º º
gam ca­ pi­
º º º
gam ca­ pi­º§ º º
gam ca­ pi­
23º º ºθ
e­ tis, etº º ºθ
e­ tis, et
º º ºθ
e­ tis, etº º ºθ
e­ tis, et
24º º º
e­ go va­
º º º
e­ go va­
º º º
e­ go va­º º§ º
e­ go va­
™
™
™
¸
b
b
b
b
25º º º
dam in­ mo­
º º º˜
dam in­ mo­
º º º
dam in­ mo­
º º º
dam in­ mo­
26ª ª º º
la­ ri
º º˜
la­ ri
.º ª º º
la­ ri
º º
la­ ri
27º§ º º§
pro vo­
º º
pro vo­
º º
pro vo­
º º
pro vo
28›
bis.
›
bis.
›
bis.
›
bis.
™
™
™
¸
b
b
b
b
›
ι
› › › › › › › › › › › › › › › › › › › › › › › ›
Vi­ gi­ la­ te et o­ ra­ te ut non in­ tre­ tis in ten­ ta­ ti­ o­ nem.
S
S
S
S
S
S
S
S
Ó º§ .º
Vos fu­
Ó º .º
Vos fu­
Ó º .º
Vos fu­
Ó º .º
Vos fu­
º
gam
º
gam
º
gamº§
gam
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
VERS.
Tradução: 
A minha alma está numa tristeza mortal; ficai aqui e vigiai comigo : 
Agora vides a turba que me cerca
Vós rompeis em fuga, e eu irei sacrificar-me por vós.
Vigiai e orai, para que não entreis em tentação.
Vós rompeis em fuga, e eu irei sacrificar-me por vós.
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™
™
™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
|
|
|
|
ºα º
Iod
„
„
„
2º º
∑ ºα
Iod
ºα º
Iod
ºα º
Iod
3º º
Iod
º .º
.º º
º .º ª
Iod
4 .›
ª ª º
ª§ ª º
›
5 ∑
º§ „
º .ºβ
Ma­
º ∑
6
.ºβ º
Ma­ num.ºβ
Ma­
º º§
num su­.ºβ º
Ma­ num
7º§ º
su­ º ºb
num su­º º
am
º º
su­
™
™
™
™
b
b
b
b
8º ºb º
am mi­ sitº º º
am mi­ sit.º º
mi­ sit
º º º
am mi­ sit
9º º º
ho­ stis adº º º
ho­ stis adº º º
ho­ stis ad
º º º
ho­ stis ad
10 .º ª º º§
om­ ni­ a de­
.º ª º§ º
om­ ni­ a de­
.º ª º º
om­ ni­ a de­
.º ª º º
om­ ni­ a de­
11º ª ª º
si­ de­ ra­ bi­
º ª ª º º§
si­ de­ ra­ bi­ li­º ª ª º
si­ de­ ra­ bi­º ª ª º
si­ de­ ra­ bi­
12º º º ª ª
li­ a e­º º º
a e­º º .º
li­ a e­º º ºb
li­ a e­
13º ª ª º
ius›
ius ª§ ª º§
ius›
ius
™
™
™
™
b
b
b
b
14Ó ºγ º
qui­ a
Ó ºγ º
qui­ a
Ó ºγ º
qui­ a
Ó ºγ º
qui­ a
15º º º
vi­ dit gen­º§ º º§
vi­ dit gen­
º º º
vi­ dit gen­
º º§ º
vi­ dit gen­
16º º º
tes in­ gres­º º º
tes in­
º º
tes in­
º º º
tes in­ gres­
17º ∑
sas
º§ º
gres­ sas
º º ºδ
gres­ sas san­
º ºδ º§
sas san­ ctu­
18
.ºδ ª º º
san­ ctu­a­ ri­
Ó .ºδ ª º
san­ ctu­a­º º º
ctu­ a­ ri­.º ª º º
a­ ri­
19º º ›
um su­ umº§ º ª§ ª
ri­ um su­
º º
um su­
º º§ ›
um su­ um
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
30. FERIA QUINTA IN CÆNA DOMINI LECT. 3.
- 128 -
™
™
™
™
b
b
b
b
20 Ó ºε
deº§ Ó ºε
um de
º Ó º§ε
um de
Ó ºε
de
21º º§ º
qui­ bus præ­ºb º º§
qui­ bus præ­º º º
qui­ bus præ­º º º
qui­ bus præ­
22 .ºb º
ce­ pe­.º º
ce­ pe­.º º
ce­ pe­.º º
ce­ pe­
23º Ó ºζ
ras ne
º „
rasº ºζ º
ras ne in­
º ºζ
ras ne
24 º .º
in­ tra­
∑
.º ª º
tra­
º .º ª ª ª
in­ tra­
25 ª ª º
Ó ºζ º
ne in­
º Ó º
rent in
º§ º
26º º
rentº º
tra­ rentº .º
Ec­ cle­
º º º
rent in Ec­
™
™
™
™
b
b
b
b
27 .º º
in Ec­º º º
in Ec­ cle­ª ª .º
º§ .º
cle­
28º º º º
cle­ si­ am tu­º§ º§ º
si­ am tu­
º º
si­ am
º º
si­ am
29 º .›
am.º º§
.º ª ª ª º
tu­
º º
tu­
30
›
am.
›
am.›
am.
31„
„
ºη º
Caph
32∑ ºη
Caph
ºη º
Caph
º º
33
º .º
.º ª ª
.º ª ª
Caph
™
™
™
™
b
b
b
b
34
ª ª ª ª º
ª ª º º
.º ª º
35º§ º .º
Caph
ºη º
Caph º º
º º º º
Caph
36 ª º ª ª
º º
.º º
Caph
º ºb
37º§ º º§
›
Caph
º º
›
38›
›§
›
›
39
.ºθ º
Om­ nis
„
∑ .ºθ
Om­
40.º ª ª ª º
po­
.ºθ º
Om­ nis
º º§
nis po­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
41 º º º§
pu­ lus e­
º º º
po­ pu­ lus
ºθ º º
Om­ nis po­
º º º
pu­ lus
42›
ius
º º
e­ iusº º º
pu­ lus e­º º
e­ ius
43º º
ge­
º º
ge­º º
ius ge­
º º
ge­
44º Ó º§ ι
mens, etº ºι
mens, etº ºι º
mens, et quæ­
.º ºι
mens, et
45º º º
quæ­ rens pa­º º º
quæ­ rens pa­
º º ª ª
rens pa­
º º º
quæ­ rens pa­
46º º Œ ªκ
nem de­º º Ó
nemº º Ó
nemº º Œ ªκ
nem de­
47ª ª ª§ ª º º
de­ runt pre­ ti­ o­ sa
Ó Œ ªκ ªb ª ª ª
de­ de­ runt pre­ ti­
Œ ªκ ª ª ª ª º
de­ de­ runt pre­ ti­ o­
ª ª ª ª º º
de­ runt pre­ ti­ o­ sa
™
™
™
™
b
b
b
b
48º ºb º
quæ que proª ª º º º
o­ sa quæ que pro
º º º º§
sa quæ que pro
º º º
quæ que pro
49.º º
ci­ boº º .ºλ
ci­ bo adº º .ºλ
ci­ bo ad
º º
ci­ bo
50Ó .ºλ ª ª ª
ad re­ fo­ gil­ª ª ª º º
re­ fo­ gil­ lan­ damª ª ª º
re­ fo­ gil­ lan­
.ºλ ª ª§ ªI º
ad re­ fo­gil­ lan­
51ª ª .º ª º
lan­dama­
.º ª º º
a­ ni­
º º º
dam a­ ni­
º .º ª ª ª
dam a­
52 º§ º
ni­ mam
º º§
mam
›
mam
.º ª º
ni­mam
53 .ºµ º
vi­ de
∑ .ºµ
vi­
Ó ºµ º
vi­ de
Ó ºbµ º
vi­ de
54º .º
Do­
º .º
de Do­º º º ºν
Do­ mi­ ne, etº º º ºν
Do­ mi­ ne, et
™
™
™
™
b
b
b
b
55º º ºν
mi­ ne, et
º º
mi­ ne,º .º
con­ si­º .º ª
con­ si­
56 º .º
con­ si­
.ºν º
et con­ª ª .º
º§ .º
57 º§ º§ º
de­ ra quo­
.º ª º º
si­ de­ ra quo­
º º
de­ ra
º º
de­ ra
58 º º º
ni­ am fa­
º º
ni­ am
Ó º º
quo­ ni­
º º º
quo­ ni­ am
59 º º§ º
cta sum vi­º º º º
fa­ cta sum vi­
º .º ª
am fa­ cta
.º º§
fa­ cta
60 ª§ ª º§
›
lis.
º º
sum vi­
º º
sum vi­
61›
lis.
›
lis.›
lis.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)  Na edição de 1648: Refugillandam 
1)
1) Na edição de 1648:  que que pro cibo
2)
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™
™
™
™
b
b
b
b
62
„
∑ .ºξ
La­
.ºξ º
La­
63
.ºξ º
La­ º º
med,
º§ º
med,
64
.ºξ º
La­ª ª ª ª º
med,
º º º
La­
.º ª º º
La­
65º º º
med, La­
Ó º º
La­
º ª ª ª ª º
med La­
º .›
66 º º§
º º
med.
›
67›
med›§
›
med.
›
med
™
™
™
™
b
b
b
b
68∑ .ºο
O
„
„
.ºο º
O vos
69 º º
vos om­
∑ .ºο
O
.ºο º
O vos
º§ º
om­
70º Ó º
nes oº º
vos om­º§ º
om­
º º
nes
71 º º
vos om­
º º
nes,
º Ó ºπ
nes qui
Ó ºπ º§ º
qui tran­ si­
72º ºπ º
nes qui tran­
Ó ºπ º§ º
qui tran­ si­º§ .º ª º
tran­ si­
ª ª ›
™
™
™
™
b
b
b
b
73º º ª ª
si­ tis perº º .º
tis per vi­
º .º ª º
tis per
.º
tis
74ª ª .º ª º
ª .º ª ª
Jª jª
ºb .›
vi­ am
º ›
per vi­
75 º§ º
vi­ am
º º§
am
º
am
76Ó ºρ .º
at­ ten­
Ó ºρ .º§
at­ ten­
Ó ºρ .º
at­ ten­
Ó ºρ .º
at­ ten­
77 º§ º§ º
di­ te et
º º
di­ te,
º º º
di­ te, et
º º º
di­ te, et
78 º º
vi­ de­
.º ª º
et vi­de­º .º Jª Jª º
vi­ de­
º§ º
vi­ de­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
79º .ºσ
te si
º .ºσ
te siº .ºσ
te si
º .ºσ
te si
80 º ›
est do­
º º
est do­ºb ºb
est do­
ºb ºb
est do­
81 º
lor
º º º
lor si­
º º º
lor si­
º º º
lor si­
82 .º º
si­ cut
º º
cut do­º º º
cut do­ lorº º º
cut do­ lor
83º º º
do­ lor me­
º º º§
lor me­
º º
me­
º º
me­
84º§ „
us
º „
us
º .ºτ
us quo­
º ∑
us
™
™
™
™
b
b
b
b
85 .ºτ
quo­.ºτ
quo­
º º º
ni­ am vin­
.ºτ º
quo­ ni­
86 º º º
ni­ am vin­
º º º
ni­ am vin­ª ª ª ª º ºυ
de­mi­ a­ vit me ut
º º ª ª ª ª
am vin­ de­mi­a­ vit
87ª ª ª ª º ºυ
de­mi­ a­ vit me ut
ª ª ª ª º º§υ
de­mi­ a­ vit me utº º º
lo­ cu­ tus
º ºυ º
me ut lo­
88 º .ºb
lo­ cu­ºn .º
lo­ cu­.›
est
º .º
cu­
89 º º
tus estº º
tus est
Ó .º
Do­
º º
tus est
90Ó º ª ª
Do­.º ºb
Do­ mi­
Jª Jª ª ª ª§ ª º
.º ª º º
Do­ mi­
™
™
™
™
b
b
b
b
91º º º
mi­ nus›
nus º§ º§
mi­ nus›
nus
92Ó ºφ º ª ª
in di­ e fu­
Ó ºφ º ª ª
in di­ e fu­
Ó ºφ º ª ª
in di­ e fu­
Ó ºφ º ª ª
in di­ e fu­
93º º º
ro­ ris su­º§ º º§
ro­ ris su­
º º º
ro­ ris su­
º ºI ? º
ro­ ris su­
94›
i.›
i.
›
i.›
i.
95
ºχ º º
Ie­ ru­ sa­
„
„
∑ ºχ
Ie­
96.º ª º
lem
∑ ºχ
Ie­
ºχ º º
Ie­ ru­ sa­
º º º§
ru­ sa­ lem
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
97º Ó º
Ie­
º º º§
ru­ sa­ lem,.º ª º º
lem, Ie­º º
Ie­
98.º ª º ª ª
ru­ sa­º º º
Ie­ ru­ sa­ª ª º ª§ ª
ru­ sa­º ºb ›
ru­ sa­ lem
99º Ó º
lem Con­º Ó º
lem Con­º§ Ó º
lem Con­
Ó º
Con­
100.º º
ver­ te­
.º º
ver­ te­.º º
ver­ te­.º º
ver­ te­
101º º .º
re, con­ ver­º º .º
re, con­ ver­º º .º
re, con­ ver­
º º .º
re, con­ ver­
102 º º º
te­ re adº º º
te­ re adº º º§
te­ re ad
º º º
te­ re ad
™
™
™
™
b
b
b
b
103º .º ª
Do­ mi­.º º
Do­ mi­.º ºb
Do­ mi­
.º ª º§ º
Do­ mi­
104º º
num De­º§ º º
num De­
º ª ª º
num De­
.º º§
num De­
105º º
um tu­º§ º
um tu­
º ºb
um tu­
º º
um tu­
106›
um.›§
um.
›
um.
›
um.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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3) Na edição de 1648 este dó está sustenido.
3)
Tradução:
IOD - O inimigo lançou mão a tudo o que ela tinha de mais precioso; 
ela viu os gentios entrarem no seu santuário, 
[os gentios] àcerca dos quais tu tinhas mandado que não entrassem na tua assembleia.
CAF - Todo o seu povo está a gemer e a mendigar pão; 
deram tudo o que tinham de precioso a troco de alimento, para sustentar a vida. 
Vê, Senhor, e considera o vilipêndio a que estou reduzida.
LAMED - Ó vós todos que passais pelo caminho, 
atendei e vede se há dor semelhante à minha dor; 
porque o Senhor me vindimou, como tinha dito, no dia da ira do seu furor.
[Jerusalem, converte-te ao Senhor teu Deus]
(Jeremias 1ª Elegia cap. 1: 10, 11 & 12).
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™
™
™
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
.ºα º
Ec­ ce.ºα º
Ec­ ce.ºα º
Ec­ ce
.ºα º
Ec­ ce
2 .º ª º º
vi­ di­ mus e­
º º º º
vi­ di­ mus e­
.º ª º º
vi­ di­ mus e­
.º˜ ª º º
vi­ di­ mus e­
3º º§ ºI
um non ha­º º º
um non ha­
º§ º º
um non ha­
º º º
um non ha­
4º º .º
ben­ tem spe­º º .º
ben­ tem spe­º º .º§
ben­ tem spe­º º§ .º
ben­ tem spe­
5 º º ºβ
ci­ em neº º ºβ
ci­ em neº º ºβ
ci­ em ne
º º ºβ
ci­ em ne

™
™
™
6º º º º§
que de­ co­º º º
que de­ co­º º º
que de­ co­º º º
que de­ co­
7º ºγ º º
rem as­ pe­ ctusº ºγ º º
rem as­ pe­ ctusº ºγ º º
rem as­ pe­ ctus
º ºγ º º
rem as­ pe­ ctus
8º º º
e­ ius inº º º
e­ ius inº º º
e­ ius inº º º
e­ ius in
9º º º
e­ o nonº º º
e­ o nonº º º
e­ o non
º º º
e­ o non
10º§ Ó ºδ
est hicº Ó ºδ
est hicº Ó ºδ
est hic
º Ó ºδ
est hic
11º º º ª ª
pec­ ca­ taº º .º
pec­ ca­ taº º º§
pec­ ca­ ta
º º º
pec­ ca­ ta
12º º§ .º
no­ straª º ª ª
º º
no­º .º
no­ stra

™
™
™
13 º ›
por­ ta­
º º º º
no­ stra por­º .º ª ª ª
stra por­º§ .º ª
por­ ta­
14 º§ .ºε
vit, etºI º ºε
ta­ vit, et
º º º º§ε
ta­ vit, et
º º ºε
vit, et
15 º º º
pro no­ bisº˜ ºb º
pro no­ bisº º º
pro no­ bis
º º º
pro no­ bis
16›
do­º ª ª º
do­
›
do­
›
d˜o­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
31. FERIA QUINTA IN CÆNA DOMINI RESP. 3.*
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Proposta de 
transposição
1) Na edição de 1648: dole
1)
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* Na edição de 1648, tanto no índice, como na própria página,  este responso está designado como '4.' (?!)
B==bbbb
™
™
™
17º Ó ºζ
let ip­º Ó ºζ
let ip­º Ó ºζ
let ip­
º Ó ºζ
let ip­
18 º º
se au­º º
se au­º º§
se au­
º º
se au­
19º º º
tem vul­ ne­º º º
tem vul­ ne­º º º
tem vul­ ne­
º º º
tem vul­ ne­
20º º º º
ra­ tus est pro­º º º§ ºI
ra­ tus est pro­º º º º
ra­ tus est pro­
º º º º
ra­ tus est pro­
21º º º º
pter i­ ni­ qui­ºI ºI º º
pter i­ ni­ qui­º º º º
pter i­ ni­ qui­
º º º º
pter i­ ni­ qui­
22.º º
ta­ tes.º º
ta­ tes.º º
ta­ tes
.º º
ta­ tes
23º ›§
no­ stras.º ›
no­ stras.º ›
no­ stras.
º ›
no­ stras.

™
™
™
S
S
S
S
S
S
S
S
24Ó º“η º º
Cu­ ius li­
Ó ºη º º
Cu­ ius li­
Ó ºη º º
Cu­ ius li­
Ó ºη º º
Cu­ ius li­
25º º º
vo­ re sa­º .º ª
vo­ re, sa­º º º
vo­ re sa­
º º º
vo­ re sa­
26º º º§
na­ ti su­º º º
na­ ti su­º º º
na­ ti su­
º º º
na­ ti su­
27º Ó º
mus sa­º Ó º
mus, sa­
º Ó º§
mus, sa­
º Ó º
mus, sa­
28º º º
na­ ti su­º˜ º º
na­ ti su­º º º
na­ ti su­
º º º
na­ ti su­
29›§
mus.›
mus.›
mus,
›
mus.

™
™
™
›
θ
› › ›› › ›› › › › ›› › › › ›› › › › › › › ›› ›
Ve­ re lan­ guo­ res no­ stros ip­ se tu­ lit, et do­ lo­ res no­ stros ip­ se por­ ta­ vit
S
S
S
S
S
S
S
S
Ó º º º
Cu­ ius li -
Ó º º º
Cu­ ius li -
Ó º º º
Cu­ ius li -
Ó º º º
Cu­ ius li -
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VERS.
Tradução: Eis que vimos que ele não tem beleza, nem formosura: 
E não tinha aparência do que era: tomou sobre si as nossas iniquidades,
Carregou com as nossas dores: mas foi ferido por causa das nossas iniquidades: 
Por cujas pisaduras fomos salvos
Verdadeiramente ele foi o que tomou sobre si as nossas fraquezas
Por cujas pisaduras fomos salvos
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
™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
|
|
|
|
.º§α º
Ex Tra­.ºα º
Ex Tra­.ºα º
Ex Tra­
.ºα º
Ex Tra­
2º º º
cta­ tu San­º º º
cta­ tu San­º º º
cta­ tu San­
º º º
cta­ tu San­
3º º º
cti Au­ gu­º º º
cti Au­ gu­º º º§
cti Au­ gu­
º º º
cti Au­ gu­
4º˜ º º
sti­ ni E­º º
sti­ niº º º
sti­ ni E­
º º º
sti­ ni E­
5 .º º
pis­ co­
Ó º .º
E­ pis­º .º ª
pis­.º ª º˜ ºb
pis­ co­
6›
pi º§ º§
co­ piº º º
co­ pi
›
pi


™
™
b
b
b
b
7Ó º º
su­ per
Ó º º
su­ per
Ó º º
su­ per
Ó º º
su­ per
8 ºn ›
psal­ mosº ›
psal­ mosº ›
psal­ mos
º ›
psal­ mos
9 ºβ
Ex­
ºβ
Ex­ºβ
Ex­
ºβ
Ex­
10º º º
au­ di De­
º .º
au­º º .º
au­ di De­
º º .º ª
au­ di De­
11 ª ª ª ª ª ª
º º
di De­ª ª º
›
12ª ª º º
usº º
us o­º º Œ ª
us o­
º º º§ º§
us o­ ra­ ti­


™
™
b
b
b
b
13Ó º º§ º§
o­ ra­ ti­º º .º
ra­ ti­ o­º º º º
ra­ ti­ o­ nemº º º
o­ nem me­
14º º º
o­ nem me­
º º
nem me­º º
me­
º º
γ º§ º§
am, et ne des­
15º Ó ºγ
am, etº ∑
am,º ºγ º§ º§
am et ne des­.º ª º
pe­
16º§ º§ º º
ne des­ pe­ xe­
∑ Ó ºγ
etº º º
pe­ xe­ ris
º º
xe­
17º ª ª º º
ris de­pre­ ca­ ti­º§ º§ º º
ne des­ pe­ xe­.º ª º§ º§
de­ pre­ ca­ ti­
º ª ª º º
ris de­pre­ ca­ ti­
18 .º º§
o­ nemº˜ ªb ªb ºb º
ris de­pre­ca­ ti­ª ª ª ª º º
o­ nem
.º º
o­ nem
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
32. FERIA QUINTA IN CÆNA DOMINI LECT. 4.
==
==
==
==
B
B
B
B
bb bbb
bb bbb
bb bbb
bbbbb
Proposta de
transposição
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
™
™
b
b
b
b
19 .º ª§ ª
me­ am
º º º
o­ nem me­.º ª º ª ª
me­ amº˜ ›
me­ am
20º§ Ó ºδ
in­º Ó ºδ
am in­º Ó ºδ
in­
Ó ºδ
in­
21º º º
ten­ de mi­º º º
ten­ de mi­º º º
ten­ de mi­
º º º
ten­ de mi­
22º º º§ º§
hi, et ex­ au­º º º º
hi, et ex­ au­º º º º
hi, et ex­ au­
º º º º
hi et ex­ au­
23 º ›
di me.º ›
di me.º ›
di me.
º ›
di me.
24 Ó ºε
Sa­ºε
Sa­
.ºε
Sa­
.ºε
Sa­


™
™
b
b
b
b
25 º º
ta­ gen­º º ª ª
ta­ gen­
º ›
ta­ gen­
º ›
ta­ gen­
26º º .º ª
tis sol­ li­º º
›
º º
tis sol­
27ª ª º º º
ci­ ti
º º º º
tis sol­ li­ ci­º º
tis sol­.º ª º º§
li­ ci­
28 .ºζ º
in tri­º ºζ º§
ti in tri­º º º
li­ ci­ ti
º ºζ º
ti in tri­
29º º§ º§ º
bu­ la­ ti­ o­
ºI º º
bu­ la­ ti­ºζ º º
in tri­ bu­
º º º§
bu­ la­ ti­
30 ª§ ª º§
º º
o­ neº º º
la­ ti­ o­
›
o­


™
™
b
b
b
b
31º .º ª .º
ne po­.º ª º º
po­ si­.º º
ne
º Ó .º
ne po­
32 ª º º§ ºI
si­ tiº º º º
ti sunt ver­ ba
.º ª º ª ª
po­ si­ ti
ª º º º
si­ ti
33º º º
sunt ver­ baª ª ª ª ª ª º
is­º º º
sunt ver­ ba
º º º
sunt ver­ ba
34º ›
is­ ta.
º§ ›
ta.º ›
is­ ta.
º ›
is­ ta.
35 .ºη
O­ºη
O­.ºη
O­
.ºη ª
O­
36 º ›
rat mul­º º ª ª
rat mul­ª ª º º
rat
º º˜ º
rat mul­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1) Na edição de 1648: entendi mihi
1)
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
™
™
b
b
b
b
37 º º
ta pa­º º
taº º§ ª ª ª ª
mul­ ta pa­
º º
ta pa­
38 ª ª º º
ti­º º º
pa­ ti­ ensº ª ª .º ª
ti­
.º º
ti­
39º Ó º
ens de
Ó º º
de ma­º º
ens de
º º º
ens de ma­
40º º
ma­ loº º º
lo li­ be­º º
ma­ lo
º º º º
lo li­ be­ ra­
41 .º º
li­ be­.º ª ª
ra­º º .º
li­ be­ ra­
º º§
ri de­
42º º º
ra­ ri de­º º º
ri de­º º
ri de­
º .º
si­


™
™
b
b
b
b
43.º§ ª ›
si­ de­ rans..º ª ›
si­ de­ rans.
º º ›
si­ de­ rans.
º ›
de­ rans.
44 º§θ
Su­ºθ
Su­
∑
º
θ
Su­
45 .º º
per.º º
per.ºθ º
Su­ per
.º º
per
46º Ó º
ι
est utº Ó ºι
est utº Ó º§ι
est ut
º Ó ºι
est ut
47º º º˜
au­ di­ a­º º º
au­ di­ a­ºn ºn º
au­ di­ a­
º º º
au­ di­ a­
48º º º
mus in.º º
mus.º º
mus
.º ª º º
mus


™
™
b
b
b
b
49º º
quo ma­º º .º
in quo ma­º º .º
in quo ma­
º º .º
in quo ma­
50º º
lo sit,º º
lo sit,º º§
lo sit,
º º
lo sit,
51Ó ºκ º º
et cum di­
Ó ºκ º º
et cum di­
Ó ºκ º º
et cum di­
Ó ºκ º º
et cum di­
52 º º º
ce­ re re­º º º
ce­ re re­º º º
ce­ re re­
º º º
ce­ re re­
53 º º§
pe­ ritº º
pe­ ritº º
pe­ rit
º º
pe­ rit
54Ó ºλ º º
a­ gnos­ ca­
Ó ºλ º º
a­ gnos­ ca­
Ó ºλ º º
a­ gnos­ ca­
Ó ºλ º º
a­ gnos­ ca­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
3)
3) No texto agostiniano: cœperit
2)
2) No texto agostiniano: ut videamus
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
™
™
b
b
b
b
55 º º º
mus i­ bi
º º º
mus i­ biº º º§
mus i­ bi
º º º
mus i­ bi
56º º º
nos es­ se,
º º º
nos es­ se,
º§ º º§
nos es­ se,
º º º
nos es­ se,
57Ó ºµ º§ ª ª
ut com­ mu­ni­
Ó ºµ º ª ª
ut com­ mu­ni­
Ó ºµ º ª ª
ut com­ mu­ni­
Ó ºµ º ª ª
ut com­ mu­ni­
58º º ª ª ª ª
ca­ ta tri­bu­ la­ ti­º º ª ª ª ª
ca­ ta tri­bu­ la­ ti­º º ª ª ª ª
ca­ ta tri­bu­ la­ ti­º º ª ª ª ª
ca­ ta tri­bu­ la­ ti­
59º º º º
o­ ne con­ iun­º º º º
o­ ne con­ iun­º º º º
o­ ne con­ iun­
º º º º
o­ ne con­ iun­
60º º º
ga­ mus o­
º º º
ga­ mus o­º º º
ga­ mus o­
º º º
ga­ mus o­


™
™
b
b
b
b
61º º ›
ra­ ti­ o­
ª ª º ª§ ª
ra­ ti­ o­º º ›
ra­ ti­ o­
º º ›
ra­ ti­ o­
62 ›
nem.
ºn ›
nem›
nem.
›
nem
63 Ó ºν
con­
„
.ºν
con­
„
64 º .º
tri­ sta­
Ó ºν
con­º º
tri­ sta­
.ºν
con­
65 º º ª ª
tus sumº˜ .º
tri­ sta­.º ª§ ª
º .º
tri­ sta­
66 .º º
in­º º º
tus sum in­
º§ ºI ºI ºN
tus sum in­
º º º
tus sum in­


™
™
b
b
b
b
67º º º ª ª
quit in ex­ er­ci­º º º ª ª
quit in ex­ er­ci­
º º º ª ª
quit in ex­ er­ci­
º º º ª ª
quit in ex­ er­ci­
68º º§ º º
ta­ ti­ o­ neº º º˜ º
ta­ ti­ o­ ne
º º º º
ta­ ti­ o­ ne
º º º º§
ta­ ti­ o­ ne
69º˜ º
me­ a
º º ºξ
me­ a etº º ºξ
me­ a, et
º º ºξ
me­ a, et
70
ºξ º º
et con­ tur­
º º§ º
con­ tur­ ba­
º º º
con­ tur­ ba­
º º .º
con­ tur­ ba­
71º º ›
ba­ tus sum.
º§ ›
tus sum.º ›
tus sum.
º ›
tus sum.
72 .ºο
U­.ºο
U­.ºο
U­
.ºο
U­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
4)
4) Na edição de 1648:  in exercitationem meam
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
™
™
b
b
b
b
73 º º º
bi con­ tri­º º º
bi con­ tri­º º º
bi con­ tri­
º º º
bi con­ tri­
74º º
sta­ª ª º ª§ ª
sta­ tus,.º ª º ª ª
sta­ tus,
ª ª º˜ ›
sta­ tus
75º Ó ºπ
tus, u­º§ Ó ºπ
u­º Ó ºπ
u­
Ó ºπ
u­
76 º º º
bi con­ tur­
º º º§
bi con­ tur­º º§ º
bi con­ tur­
º º º
bi con­ tur­
77º˜ º
ba­
º ›
ba­ tus.º ªI ª
ba­
º º
ba­
78º Ó ºρ
tus in
Ó ºρ
in
º§ Ó ºρ
tus in
º Ó ºρ
tus in


™
™
b
b
b
b
79º ª ª ª ª ª ª
ex­ er­ ci­ ta­ ti­ o­ neº ª ª ª ª ª ª
ex­ er­ ci­ ta­ ti­ o­ neº ª ª ª ª ª ª
ex­ er­ ci­ ta­ ti­ o­ ne
º ª ª ª ª ª ª
ex­ er­ ci­ ta­ ti­ o­ ne
80 .º º
me­ a.º º
me­ aº º
me­ a
.º ª º§ º
me­ a
81º ›
in­ quit.
º§ ›
in­ quit.º ›
in­ quit.
º ›
in­ quit,
82 .ºσ
Ho­
.ºσ
Ho­
.ºσ
Ho­
.ºσ
Ho­
83 º º
mi­ nes
º º
mi­ nesº º º
mi­ nes ma­
º º º
mi­ nes ma­
84›
ma­
›
ma­ ª ª º
›
los


™
™
b
b
b
b
85º Ó º
los quos›
losº º
los
Ó º .º
quos pa­
86º º˜ º
pa­ ti­ tur
Ó º º º
quos pa­ ti­
º .º ª º
quos pa­
º ›
ti­ tur
87Ó ºτ º º
com­ me­ mo­
º Ó ºτ
tur com­
º§ º ºτ
ti­ tur com­
Ó ºτ
com­
88›
ra­º º .º˜
me­ mo­ ra­º º .º
me­ mo­ ra­
º º .º
me­ mo­ ra­
89º º§
tus estº º
tus estº º
tus est
º º
tus est
90Ó ºυ º º
e­ am­ dem
Ó ºυ º º
e­ am­ dem
Ó ºυ º º
e­ am­ dem
Ó ºυ º º
e­ am­ dem
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
b
b
b
b
91º ª ª º ª ª
que pas­ si­ o­ em ma­º ª ª º ª ª
que pas­ si­ o­ em ma­º ª ª º ª ª
que pas­ si­ o­ em ma­
º ª ª º ª ª
que pas­ si­ o­ em ma­
92º º .º
lo­ rum ho­º º§ .º
lo­ rum ho­º º .º
lo­ rum ho­
º º .º
lo­ rum ho­
93 º º
mi­ numº§ º§
mi­ numº º
mi­ num
º º
mi­ num
94
ºφ º º ª ª
e­ xer­ ci­ ta­ ti­ºNφ º º ª ª
e­ xer­ ci­ ta­ ti­ºφ º º ª ª
e­ xer­ ci­ ta­ ti­
ºφ º º ª ª
e­ xer­ ci­ ta­ ti­
95º º º§ º
o­ nem su­ amº º º
o­ nem su­º º º º
o­ nem su­ am
º º º º§
o­ nem su­ am
96 º§ ›
di­ xit.º º ›
am di­ xit.º ›
di­ xit.
º ›
di­ xit.


™
™
b
b
b
b
97 .ºχ
Ne
.ºχ
Ne
.º§χ
Ne
.ºχ
Ne
98 º .º
pu­ te­
º .º
pu­ te­º º
pu­ te­
º .º ª
pu­ te­
99 º º
tis gra­º º
tis gra­º º
tis
º º º
tis gra­
100º º§ º§
tis ma­ los
º§ º º
tis ma­ losº º º º
gra­ tis ma­ los
º º º
tis ma­ los
101º§ º
es­›
es­º º
es­
º º
es­
102º§ ºN º ª ª
se in hocº º .º
se in hocº º º
se in hoc
º º º
se in hoc


™
™
b
b
b
b
103º º º§
mun­ do
º§ º
mun­ doº º
mun­ do,
º º
mun­ do
104Ó ºψ º º
et ni­ hil
Ó ºψ º º
et ni­ hil
Ó ºψ º º
et ni­ hil
Ó ºψ º º
et ni­ hil
105º º º
bo­ num deº º º
bo­ num deº º º
bo­ num deº º º
bo­ num de
106º º .º
il­ lis a­º º .º
il­ lis a­º º .º
il­ lis a­
º º .º
il­ lis a­
107 º§ º
ge­ reº º
ge­ reº º
ge­ re
º º
ge­ re
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
5)
5) No texto agostiniano: et nihil boni dei illis agere deum
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
™
™
b
b
b
b
108º ›
De­ um.º ›
De­ um.º ›
De­ um.º ›
De­ um
109 ∑
∑
∑
.ºω
Om­
110∑ .ºω
Om­
ºω º º
Om­ nis ma­.ºω º
Om­ nisº º˜
nis ma­
111 º º˜
nis ma­º º º
lus om­ nisº º ›
ma­ lus
º ›
lus
112º º º
lus aut
º§ º
ma­ lus
Ó º
aut
Ó º
aut
113.º º
i­ de­
Ó º º
aut i­.º º§
i­ de­.º ª º º
i­ de­
114º º
o vi­.º˜ ª º º
de­ o vi­º º
o vi­
º º
o vi­


™
™
b
b
b
b
115º§ Ó ºNא
vit utº Ó ºא
vit utº Ó ºא
vit, ut
º Ó ºא
vit, ut
116º º ª ª º
cor­ ri­ ga­º º º
cor­ ri­ ga­º º .º ª
cor­ ri­ ga­
º º ª ª º˜
cor­ ri­ ga­
117º§ Ó ºב
tur, autº Ó º§ב
tur, autº º Ó ºב
tur aut
º Ó ºב
tur aut
118.º ª º º˜
i­ de­ o vi­.º ª º º
i­ de­ o vi­.º§ ªI ºI º
i­ de­ o vi­.º ª º º
i­ de­ o vi­
119º Ó ºג
vit utº Ó ºג
vit utº Ó ºג
vit, utº Ó ºג
vit, ut
120 º º º
per il­ lumº º º
per il­ lumº º º
per il­ lumº º º
per il­ lum


™
™
b
b
b
b
121º º
bo­º˜ º
bo­.º º§
bo­
º º
bo­
122º§ º
nus ex­º º§
nus ex­º Ó º
nus ex­
º º
nus ex­
123º º º
er­ ce­ a­
ºI ºI ›
er­ ce­ a­º º º
er­ ce­ a­
º º º
er­ ce­ a­
124º ›
tur.
›
tur.º ›
tur.
º ›
tur.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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Tradução:
Do tratado do Bispo Santo Agostinho sobre os Salmos.
"Ouve, ó Deus, a minha oração, e não te subtraias à minha súplica, atende-me e ouve-me" 
Estas são palavras de quem está solícito e preocupado, enquanto se encontra em grande sofrimento. 
Ele reza mediante a grande dor, ansiando libertar-se do mal que o atinge. 
Mais importante que ouvirmos qual mal seja, e quando começa a dizê-lo, queiramos pôr-nos em seu lugar, 
para que nós, compartilhando as suas tribulações, conjuguemos as nossas orações.
"Ando triste no meu exercício, e estou conturbado"
 
Onde triste? Onde conturbado? No meu exercício, diz ele. 
As pessoas más, sob as quais ele sofre, vai ele enumerar, e exactamente o que ele tem que sofrer, 
é o que chama de seu exercício. 
Não pensem que os maus estejam neste mundo sem qualquer objectivo 
e que Deus não saberia fazer da sua presença algo de bom. 
Todo o mau vive para que se corrija (torne melhor), 
ou para exercitar aquele que é bom.
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
.ºα
Mi­
.ºα
Mi­
.ºα
Mi­
.ºα
Mi­
2 º
se­
º
se­
º
se­
º
se­
1)
3º
re­
º
re­
º
re­
º
re­
4º º
re me­
º º
re me­
ºI ºI
re me­
º º
re me­
5 º
i
º
i
º
i
º
i
1)
6º
D˜e­º
De­
.º
De­
º
De­
7º
º ª ª
ªI ª
º
8›
us
º
º§
º
us
9
º
us
º
us
º
™
™
™
¸
10Ó ºβ
Se­
Ó ºβ
Se­
Ó ºβ
Se­
Ó ºβ
Se­
11º º
cun­ dumº º
cun­ dumº º
cun­ dum
º º
cun­ dum
12º
mag­º
mag­
º
mag­
º
mag­
13º º
nam mi­
º º
nam mi­
º º
nam mi­
º º
nam mi­
14º º
se­ ri­
º º
se­ ri­
º º
se­ ri­
º º
se­ ri­
15 .º
cor­
.º
cor­
.º
cor­
.º
cor­
16 º
di­
º
di­
º
di­
º
di­
17º
am
º
am
º º
am tu­
º
am
18›
tu­
›
tu­
ª ª
›
tu­
19
º
20›
am
›
am
›
am
›
am
21
™
™
™
¸
22º
γ
º
Et se­
ºγ º
Et se­
ºγ º
Et se­
ºγ º
Et se­
23º
cun­
º
cun­
º
cun­
º
cun­
24º º
dum mul­
º º
dum mul­
º º
dum mul­
º º
dum mul­
25 º
ti­
º
ti­
º
ti­
º
ti­
26 .º
tu­
.º
tu­
.º
tu­.º
tu­
27 º
di­
º
di­
º
di­
º
di­
28º º˜
nem mi­
º º
nem mi­
º º
nem mi­
º º
nem mi­
29 ºb
se­º
se­
º
se­
º
se­
30º º
ra­ ti­
º º
ra­ ti­
º º
ra­ ti­
º º
ra­ ti­
31 .º
o­º
o­.º
o­
º
o­
32 º
n˜emº
nem
º
nem
º
nem
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
33. MISERERE MEI DEUS
1) Na edição original estes dois rés têm      marcado, o que parece ser erro manifesto. À mão, estão assinalados os dós sustenidos,
    conforme também aqui se propõe. 
§
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™
™
™
¸
56Ó ºζ
Et
Ó ºζ
Et
Ó ºζ
Et
Ó ºζ
Et
57 º
pec­º
pec­º
pec­
º
pec­
58º º
ca­ tumº º
ca­ tumº º
ca­ tum
º º
ca­ tum
59º
me­º
me­º
me­
º
me­
60º º
um con­º º
um con­º º
um con­
º º
um con­
61 º
traº
traº
tra
º
tra
62º º
me est
.º
me
º º
me est
º º
me est
63º
sem­
º
est
º
sem­
º
sem­
™
™
™
¸
64º
º
sem­
º
º
65›
per
›
per
›
per
›
per
66 67 .º
η
Ti­
.ºη
Ti­
.ºη
Ti­
.ºη
Ti­
68 º
bi
º
bi
º
bi
º
bi
69º
so­
º
so­
º
so­
º
so­
70º º
li pec­
º º
li pec­
º º
li pec­
º º
li pec­
71º
ca­
º
ca­
º
ca­
º
ca­
72º
vi
º
vi
º§
vi
º
vi
™
™
™
¸
73Ó º
Ti­
Ó º
Ti­
Ó º
Ti­
Ó º
Ti­
74 º
bi
º
bi
º
biº
bi
75º
so­
º
so­
º
so­
º
so­
76º º
li pec­
º º
li pec­
º º
li pec­
º º
li pec­
2)
77º
ca­
ª ª ª ª
ca­
ª ª ª ª
ca­º
ca­
78º
º
ª ª º
º
79›
vi
›
vi
ªI ª
›
vi
80
ºI
vi
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2) Na edição original há abaixo desta nota um sinal de repetição de texto (ij), que parece ser também uma gralha.
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3)
3) Na edição original está um      sobre este RE, referindo-se provavelmente aos DOs que se seguem (ver nota 1)§





™
™
™
¸
196º
τ
º
Tunc ac­
ºτ º
Tunc ac­
ºτ º
Tunc ac­
ºτ º
Tunc ac­
197º º
ce­ pta­
º º
ce­ pta­
º º
ce­ pta­
º º
ce­ pta­
198º º
bis sa­
º º
bis sa­
º º
bis sa­
º º
bis sa­
199º º
cri­ fi­
º º
cri­ fi­
º º
cri­ fi­
º º
cri­ fi­
200 º
ci­
º
ci­
º
ci­
º
ci­
201º º
um iu­
º º
um iu­
º º
um iu­
º º
um iu­
202.º
sti­
.º
sti­
.º
sti­
.º
sti­
203 º
ti­
º
ti­
º
ti­
º
ti­
™
™
™
¸
204º ºυ
æ ob­
º ºυ
æ ob­
º ºυ
æ ob­
º ºυ
æ ob­
205º º
la­ ti­º º
la­ ti­º º
la­ ti­
º º
la­ ti­
206º˜
o­º
o­
º
o­
º
o­
207ºb º
nes, etº º
nes, et
º º
nes, et
º º
nes, et
208º º
ho­ lo­
º º
ho­ lo­
º§ º
ho­ lo­º º˜
ho­ lo­
209›
cau­
›
cau­
ªI ª
›
cau­
210
ºI
cau­
211º
sta.
›
sta.
º
sta.
º
sta.
™
™
™
¸
212º
φ
º
Tunc im­
ºφ º
Tunc im­
ºφ º
Tunc im­
ºφ º
Tunc im­
213º
po­
º
po­
º
po­
º
po­
214º º
nent su­
º º
nent su­
º º
nent su­
º º
nent su­
215º º
per al­
º º
per al­
º º
per al­
º º
per al­
216.º˜
ta­
.º
ta­
.º
ta­.º˜
ta­
217 º
re
º
re
º
re
º
re
218º º
tu­ um
º º
tu­ um
º º
tu­ um
º º
tu­ um
219.º
vi­
.º
vi­
.º
vi­
.º
vi­
220 º
tu­
º
tu­
º
tu­
º
tu­
221›
los.
›
los.
›
los.
›
los.
222
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
7)
7) Incongruência rítmica original.
8) Na edição original:  Tunc imponem
8)
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Tradução:
Tem piedade de mim, ó Deus, segundo a tua misericórdia; 
segundo a multidão das tuas clemências, 
apaga a minha iniquidade.
[Lava-me inteiramente da minha culpa, 
e purifica-me do meu pecado.]
Porque reconheço a minha maldade, 
e o meu pecado está sempre diante de mim.
Pequei contra ti só, e fiz o que é mau diante dos teus olhos, 
para que te manifestes justo na tua sentença, reto no teu juízo.
[Eis que nasci na culpa, a minha mãe concebeu-me no pecado.
Eis que te comprazes na sinceridade do coração, 
e no meu íntimo me ensinas a sabedoria.]
Asperge-me com o hissope, e serei purificado; 
lavar-me-ás, e tornar-me-ei mais branco que a neve.
[Faze-me sentir gozo e alegria, exultem os ossos que quebrantaste.
Aparta o teu rosto dos meus pecados, e apaga todas as minhas culpas.]
Cria em mim, ó Deus, um coração puro, e renova em mim um espírito firme.
[Não me arremeces da tua presença, e não retires de mim o teu espírito santo.
Dá-me a alegria da tua salvação, e conforta-me com um espírito generoso.]
Ensinarei aos iníquos os teus caminhos, e os pecadores se converter-se-rão a ti.
[Livrai-me da pena do sangue, ó Deus, Deus meu salvador: a minha língua exulte com a tua justiça.
Senhor, abrirás os meus lábios, e a minha boca anunciará os teus louvores.]
Porque não te apraz o sacrifício, e se te oferecesse um holocausto, não o aceitarias.
[O meu sacrifício, ó Deus, é um espírito concricto, não desprezarás ó Deus, um coração contricto e humilhado. 
Senhor sê benigno com Sião por tua bondade, reconstruindo os muros de Jerusalem.]
Então aceitarás os sacrifícios legítimos, as oferendas e os holocaustos; 
então oferecerão bezerros sobre o teu altar.
(Salmo 50)
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
ºα º º
Om­ nes a­ºα º º
Om­ nes a­ºα º º
Om­ nes a­ºα º º
Om­ nes a­
2º º º
mi­ ci me­º º º
mi­ ci me­º º º
mi­ ci me­
º º º
mi­ ci me­
3º º º º
i de­ re­ li­º º º º
i de­ re­ li­º º º º
i de­ re­ li­
º º º º
i de­ re­ li­
4 .º º
que­ runt
.º º
que­ runt
.º§ º
que­ runt.º º
que­ runt
5º ºβ º
me, et præ­º ºβ º
me, et præ­º ºβ º
me, et præ­
º ºβ º
me, et præ­
™
™
™
¸
b
b
b
b
6º º º
va­ lu­ e­
º º º
va­ lu­ e­
º§ º º
va­ lu­ e­º º º
va­ lu­ e­
7º º º º
runt in­ si­ di­
º§ º º º
runt in­ si­ di­
º º º º
runt in­ si­ di­
º º º º
runt in­ si­ di­
8º º ›
an­ tes mi­
º º ›
an­ tes mi­
º§ º ª§ ª
an­ tesº º§ ›
an­ tes mi­
9 º
hi,º
hi
º§ º§ º
mi­ hi
º
hi
10Ó .ºγ ª º
tra­ di­ dit
Ó .ºγ ª º
tra­ di­ dit
Ó .ºγ ª º
tra­ di­ dit
Ó .ºγ ª º
tra­ di­ dit
™
™
™
¸
b
b
b
b
11º º º º
me quem di­ li­º º º º
me quem di­ li­º º§ ª ª º
me quem di­ li­ ge­º º º º
me quem di­ li­
12›
ge­›
ge­ ª§ ª§ º§
›
ge­
s
s
s
s
s
s
s
s
13º Ó ºδ
bam Etº§ Ó ºδ
bam Etº Ó ºδ
bam Et
º Ó ºδ
bam Et
14º º .º ª
ter­ ri­ bi­ li­º º .º ª
ter­ ri­ bi­ li­º º .º ª
ter­ ri­ bi­ li­º º .º ª
ter­ ri­ bi­ li­
15º º º
bus o­ cu­º º º
bus o­ cu­º º º
bus o­ cu­º º º
bus o­ cu­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
34. FERIA SEXTA IN PARASCEVE RESP. 1.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
16º º º º
lis pla­ ga cru­º º º º
lis pla­ ga cru­º º º º
lis pla­ ga cru­º º º º
lis pla­ ga cru­
17º º§ ºε
de­ li per­º§ º ºε
de­ li per­º º º§ε
de­ li per­
º º ºε
de­ li per­
18º º º
cu­ ti­ en­
º º º
cu­ ti­ en­
ºI º º§
cu­ ti­ en­º º º
cu­ ti­ en­
19º º º
tes. a­ ce­º º º
tes. a­ ce­º º º
tes. a­ ce­
º º º
tes. a­ ce­
20º º º
to po­ ta­º º º
to po­ ta­º º º
to po­ ta­º º º
to po­ ta­
21º º ›
ve­ runt me.º º ›
ve­ runt me.º º ›
ve­ runt me.
º º ›
ve­ runt me.
™
™
™
¸
b
b
b
b
›
ζ
› › ››› › › › ›› › › › › › › › › › › ›› ›
In­ ter i­ ni­ quos pro­ ie­ ce­ runt, et non pe­ per­ce­ runt a­ ni­ mæ me­ æ.
s
s
s
s
s
s
s
s
Ó º
Et
Ó º
Et
Ó º
Et
Ó º
Et
º º
ter­ ri­º º
ter­ ri­º º
ter­ ri­º º
ter­ ri­
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VERS.
Tradução:
Todos os meus amigos me abandonaram 
e me perseguiram dominando-me, quem eu amava traiu-me: 
E com olhares terriveis feriram-me cruelmente, 
deram-me vinagre a beber. 
Atiraram-me aos criminosos, 
e não pouparam a minha vida.
E com olhares terriveis feriram-me cruelmente, 
deram-me vinagre a beber.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
.ºα º
Ve­ lum.ºα º
Ve­ lum.ºα º
Ve­ lum.ºα º
Ve­ lum
2º º
tem­º§ º
tem­›
tem­
º º
tem­
3º º º
pli sci­ sumº º º
pli sci­ sumº º º
pli sci­ sum
º º º
pli sci­ sum
4º Ó ºβ
est. etº Ó ºβ
est. etº Ó ºβ
est. et
º Ó ºβ
est. et
5º º º
om­ nis ter­
º º º
om­ nis ter­
º º º
om­ nis ter­º º§ º
om­ nis ter­
6º .º ª
ra tre­ mu­
º .º ª
ra tre­ mu­
º .º ª
ra tre­ mu­
º .º ª
ra tre­ mu­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7º Ó ºγ
it la­º Ó ºγ
it la­º Ó ºγ
it la­º Ó ºγ
it la­
8º º º
tro de cru­º º º
tro de cru­º º º
tro de cru­º º º
tro de cru­
9º º º º
ce cla­ ma­ batº º º º
ce cla­ ma­ batº º ª ª º
ce cla­ ma­ bat di­º º º º
ce cla­ ma­ bat
10º º
di­ cens.º ª ª º
di­ cens.ª§ ª§ º§
cens.º º
di­ cens.
s
s
s
s
s
s
s
s
11Ó ºδ º
Me­ men­
Ó ºδ º
Me­ men­
Ó ºδ º
Me­ men­
Ó ºδ º
Me­ men­
12º º º º
to me­ i Do­º º º
to me­ iº º º
to me­ i
º º º§
to me­ i
™
™
™
¸
b
b
b
b
13 ª ª º º
mi­.º º
Do­ mi­.º º
Do­ mi­.º º
Do­ mi­
14º ºε º
ne dum ve­º ºε .º
ne dum ve­º ºε .º
ne dum ve­
º ºε .º
ne dum ve­
15
.º ª º º
ne­ ris inº º º
ne­ ris inº º º
ne­ ris in
º º º
ne­ ris in
16 º º
reg­ num.º º
reg­ numº º .º
reg­ num tu­º º
reg­ num
17›
tu­
›
tu­
ª§ ª º§
›
tu­
18›
um.›
um.›
um.
›
um.
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35. FERIA SEXTA IN PARASCEVE RESP. 2.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
›
ζ
› ›› › › › › ›› › › › ›› › › › › › › › › ›
A­men di­ co ti­ bi. Ho­ di­ e me­ cum e­ ris in pa­ ra­ di­ so.
s
s
s
s
s
s
s
s
Ó º º
Me­ men­
Ó º º
Me­ men­
Ó º º
Me­ men­
Ó º º
Me­ men­
º
toº
toº
to
º
to
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução:
E eis que o véu do templo se rasgou : 
e toda a terra tremeu: 
Da cruz, um ladrão exclamou, dizendo: 
Lembra-te de mim, Senhor, quando entrares no teu reino.
Em verdade te digo: Hoje, estarás comigo no paraíso 
Lembra-te de mim, Senhor, quando entrares no teu reino.
VERS.
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Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C ∑
∑
„
ºα
A­
„
2ºα
A­
º
3º
Ó ºα
A­
º
le­
4º
lephe, .º
.º ª
phe,ºα
A­
5Ó º
A­ª ª ª
ª ª º
.º
6 º
.º Jª Jª
ª ª
º
le­

™
™
¸
7 ª ª
º
º º
A­º º
phe,
8º§ º
º
º
º º
A­
9 ª§ ª
›
lephe›
leph›
leph
10º§
leph
11
.ºβ
E­
„
12
º
go

™
™
¸
13
º
vir
∑
14
º
vi­
.ºβ
E­
15∑
º º
dens E­.ºβ
E­ º
go
16
ºβ
E­ º
goº
goº
vir
17º º§
go virº º
vir vi­º§ º
vir vi­º º
vi­
18º
vi­º
dens º§
º
dens
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Ortografia  das letras hebraicas segundo a edição de 1648.
1)
==
==
==
==
B
B
B
?
bbbb
bbb b
bbbb
bbbb
Proposta de
transposição
1)
1)
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™
™
¸
19º
dens
Ó ºγ
pau­º
dens
Ó ºγ
pau­
20ºγ
pau­º º
per­ ta­
∑
º .º
per­ ta­
21º º
per­ ta­º
tem
Ó ºγ
pau­
ª ª ª
22 º
temº º
me­º º§
per­ ta­
º º
tem
23 º
me­ª ª
º º
tem me­
º
me­
24º Œ ªδ
am inº º
amº§
am
º Œ ªδ
am in

™
™
¸
25º§ º
vir­ ga
Ó Œ ªδ
in
Œ ªδ º§
in vir­º ª ª
vir­ ga, in
26Œ ª º
in vir­º ª ª
vir­ ga inº
ga,
º ª ª
vir­ ga in
27º Œ ª
ga inº º
vir­ ga
Œ ª º
in vir­
º º
vir­ ga
28º º
vir­ ga
Œ .ª Jª Jª Jª
in­ dig­na­ti­
º Œ .ª
ga in­
Œ .ª Jª Jª Jª
in­ dig­na­ti­
29Œ .ª Jª Jª Jª
in­ dig­na­ ti­ª ª º
o­ nis me­
Jª Jª Jª ª§ ª
#
dig­na­ ti­ o­ nis
ª§ ª# º
o­ nis me­
30ª ª º
o­ nis me­ª ª º
æ in vir­
º ª ª
me­ æ, in
º Œ ª
æ, in

™
™
¸
31ª ª º
æ in vir­º Œ ª
ga inº º
vir­ ga,º ª ª
vir­ ga in
32ª .ª Jª Jª Jª
ga in­ dig­na­ ti­º º
vir­ ga
Œ ª º
in vir­
º ª .ª
vir­ ga in­
33ª ª º
o­ nis me­.ª Jª ª ª
in­ dig­ na­ ti­ª .ª Jª Jª Jª
ga in­ dig­na­ ti­
Jª Jª Jª ª ª
dig­ na­ ti­ o­ nis
34ª§ º ª§
æ me­ª ª º
o­ nis me­ª ª º
o­ nis me­º
me­
35›
æ.›
æ,
›
æ.
›
æ.
36
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™
™
¸
37„
ºε
A­
∑
38
.º ª
ºε
A­
39∑
ª ª º
º
40
ºε
A­
º
lephe.º
lephe,
41
.º ª
Ó ºε
A­º .º
A­º
42ª ª º
º
lephe. ª ª ª
.º ª
A­

™
™
¸
43 º
le­.º
º§ º
º º
44º
º§
º
º
45›
phe›
›
leph
›
leph
46
47
.ºζ
Me
„
∑
∑
48 º
mi­
.ºζ
Me.ºζ
Me

™
™
¸
49º§
na­.ºζ
Me º
mi­º
mi­
50º
º
mi­º§
na­º
na­
51º ºη
vit, etº˜
na­º Œ ºη
vit et
º
52 º
ad­º Œ º˜η
vit, etª§ º
ad­ du­
º Œ ºη
vit, et
53º
du­ ª º˜
ad­ du­
º Œ ª
xit in
ª§ º
ad­ du­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
¸
54º ºθ
xit inª ªθ .ª Jª
xit in te­ ne­.ªθ Jª º
te­ ne­bris,
º Œ ªθ
xit in
55º
te­º Œ ª
bris, in
Œ ª .ª Jª
in te­ ne­.ª Jª ª ª
te­ ne­bris, in
56 .º ª
ne­.ª Jª ª ª
te­ ne­ bris inº Œ ª
bris in
.ª Jª º
te­ ne­bris,
57º
bras,.ª Jª º
te­ ne­bris,.ª Jª º
te­ ne­bris,
Ó º
et
58ºι
et
Ó ºι
et
∑
ºι
non
59›
non º
non
Ó ºι
et
ª§ ª

™
™
¸
60
º
inº
non
º§ º
in
61º§ º
in lu­›
lu­ º
in›
lu­
62 º§
º
lu­
63›
cem.›
cem.
›
cem.
›
cem.
64
65
ºκ
A­
Ó ºκ
A­ºκ
A­ºκ
Al­
66º
º
le­º§ .º
le­ pheº º
le­ phe
67›
º º
phe ª ª ª
.º ª
A­

™
™
¸
68
º
A­
º§ º
A­º ª ª
69›
le­º§ º
º
›
70
º§
º
71›§
phe.›
leph
›
leph›
leph
72 73„
„
.ºλ
Tan­
∑
74
º
tum.ºλ
Tan­
75
.ºλ
Tan­
∑
º
in
º
tum
76 º
tum.ºλ
Tan­
º
me
º º
in me
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
3)
3) distribuição de texto original: ale-phe, provavelmente por falta de espaço.
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2)
2) a incongruência entre tenebris e tenebras é original.
™
™
¸
77º§
in º
tumº
ver­
º
ver­
78º
me
º º
in me
º º
tit, et
º
79º§
ver­
º
ver­ º
con­º
tit,
80º º
tit, et
º
tit,.º ª
ver­
Ó º
et
81 º
con­
º
etº
º
con­
82º
ver­º
con­
º º
tit, etº˜
ver­
83º§ º
tit ma­º º
ver­ titº
con­º º
tit ma­
84º§ º
num su­º
ma­º º§
ver­ titº º
num su­

™
™
¸
85º
amº˜
º
ma­
º
am
86.ºµ
Jª Jª
to­.º
num
º º
num su­
.º ª
to­
87º§ º
taº
su­ª ª
º º˜
ta
88 º§
di­º
amº º
amº º
di­ e
89º
e
.ºµ ª
to­
Ó .ºµ
to­
.ºµ ª
to­
90Ó .º
to­º º
ta
ª º
º§ º
ta

™
™
¸
91 ª º
ª§ ª ª§ ª
di­
º .º
ta di­
›
di­
92º º
ta di­
º# º
e.
ª º
93›
e.
ª§ ª
›
e.
›
e.
94
›§
95„
∑
ºν
Be­
∑
96
ºν
Be­
.º ª
ºν
Be­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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4) Texto conforme a edição original.
4)
™
™
¸
97
ºν
Be­º º
th, Bethª ª ª ª
th,º
98º
º
º§ º
Beth›
th,
99º
thº
º§
100Ó º
Bethº º
º ª ª
Beth.
º º
Beth
101 º
ª ª
ª ª º
º
102º
º º
º
º

™
™
¸
103º§ º
›
º
›
104 ª# ª
›
105º§ 106∑
Ó ºξ
Ve­
„
ºξ
Ve­
107ºξ
Ve­ º
tus­
º
tus­
108.º
tus­
ª§ ª
.ºξ
Ve­.º

™
™
¸
109 º§
tam
º§ º
tamº
tus­º
tam
110.º
fe­.º
fe­ ª§ ª
º
fe­
111 º
citº˜
citº§ º
tamº
cit
112º
pel­º
pel­ ª§ ª
fe­º§ º§
pel­ lem
113º
º º
lem me­ª§ ª .º
º
me­
114º º§
lem me­º ºο
am, etª º
cit pel­º
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™
™
¸
115º ºο
am, etº
car­ º
lemº
am,
116.º ª
car­º .º
nem me­º
me­›ο
et
117ª ª ª ª
ª ª ª
º ºο
am, et
118ª ª º
.º ª
.º ª
car­º
car­
119 º
nemº
º º
nem.º
nem
120º
me­º
º
me­ º§
me­

™
™
¸
121º
am.
º§
am.
º
am.º
am.
122∑
º§π
Con­
Ó ºπ
Con­
„
123Ó ºπ
Con­º
tri­º
tri­
124 º
tri­º
º
∑
125.º
vitº
vitº º
vit os­.ºπ
Con­
126 º
os­º
os­ º§
saº
tri­

™
™
¸
127º º§
sa me­º º
sa me­º º
me­ a,º º
vit con­
128º º
a, os­º
a,º
os­.º ª
tri­
129 ª ª
º
os­
º
º˜ ºb
vit
130º§ º
saº º˜
sa me­º
saº º
os­ sa
131 º§
me­º
º
me­º
me­
132º
a.›
a.
›
a.
›
a.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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5) Incongruência rítmica original.
5)
™
™
¸
133∑
„
ºρ
Ie­
∑
134ºρ
Ie­
º º
ru­ sa­ºρ
Ie­
135º º
ru­ sa­ºρ
Ie­
º
em,º º
ru­ sa­
136º§
em,º º
ru­ sa­
º
º
lem
137º
º
em,
º
Ie­
º
Ie­
138Ó º
Ie­.º ª
Ie­º º
ru­ sa­º º
ru­ sa­
139º º
ru­ sa­º º
ru­ sa­º
lem
º
lem
140º
lemº
lemº
º
141Ó º
Con­
Ó º
Con­
Ó º
Con­
Ó º
Con­

™
™
¸
142.º
ver­.º
ver­.º
ver­.º
ver­
143 º
te­º
te­º
te­
º
te­
144º º
re, Con­º º
re, Con­º º§
re, Con­
º º
re,
145.º
ver­.º
ver­.º
ver­
.º
ver­
146 º
te­º
te­º
te­
º
te­
147º
reº
reº
re
º
re
148 .º
adº
adº§
ad
º
ad

™
™
¸
149 º
Do­.º˜
Do­º
Do­
.º
Do­
150 º
º
mi­º
mi­ º
mi­
151 ª ª
º
num
.º
num
º§
num
152º º
mi­º
De­ .º
De­
º
De­
153º
num
º
um
ª º
›
um
154º º
De­ um
º
tu­
º§
um
155º
tu­
º
º
tu­
º
tu­
156›
um.
›
um.
›§
um.›
um.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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Tradução:
ALEF - Eu sou o homen que vejo a minha miséria, debaixo da vara da indignação do Senhor
ALEF - Conduziu-me e levou-me às trevas, e não à luz
ALEF - Não fez senão virar e revirar contra mim
BET -  Fez envelhecer a minha pele e a minha carne, quebrantou os meus ossos
[Jerusalem, converte-te ao Senhor teu Deus]
(Lamentações Jeremias 3ª elegia: Cap. 3: 1-4)
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
º§α º“ º
Vi­ ne­ aºα º º
Vi­ ne­ aºα º º
Vi­ ne­ aºα º º
Vi­ ne­ a
2º º º
me­ a e­º º º
me­ a e­º º º
me­ a e­
º º º§
me­ a e­
3 º º
le­ ctaº º º
le­ cta e­º º º
le­ cta e­
º º º
le­ cta e­

™
™
¸
4 .º ª º º
e­ go te plan­º º º
go te plan­º º º
go te plan­
º º º
go te plan­
5º º .º
ta­ vi, e­
.º ª º
ta­ vi,
º º º
ta­ vi, e­
º º
ta­ vi,
6 ª ª ª º§ º
go.º ª º º˜
e­ go te plan­º º º
go te plan­.º ª º º
e­ go te plan­
7º º§ º
te plan­ ta­›
ta­º º
ta­º º
ta­
S
S
S
S
S
S
S
S
8º§ Ó ª
β“ ª
vi. Quo­mo­º Ó ªβ ª
vi. Quo­mo­º Ó ªβ ª
vi. Quo­mo­º Ó ªβ ª
vi. Quo­mo­

™
™
¸
9º º º º
do con­ ver­ saº º º º
do con­ ver­ saº§ º º º
do con­ ver­ sa
º º º º
do con­ ver­ sa
10º º º
est in a­º º º˜
est in a­º º º
est in a­
º º º
est in a­
11º º º º
ma­ ri­ tu­ di­ºb º º º
ma­ ri­ tu­ di­º º º º
ma­ ri­ tu­ di­º˜ º º º
ma­ ri­ tu­ di­
12º ºγ º
nem, ut meº ºγ º
nem, ut meº ºγ º
nem, ut meº ºγ º
nem, ut me
13º º .º ª
cru­ ci­ fi­ ge­º º .º ª
cru­ ci­ fi­ ge­º º .º ª
cru­ ci­ fi­ ge­
º º§ .º ª
cru­ ci­ fi­ ge­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
37. FERIA SEXTA IN PARASCEVE RESP. 3.
==
==
==
==
B
B
B
?
bbbb
bbbb
bbbb
b bb b
Proposta de 
transposição
2) Na edição de 1648: crucifigeris
2)1)
1) Na edição de 1648: amaritudine
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™
™
¸
14º Ó ºδ
res, etº Ó ºδ
res, etº Ó ºδ
res, et
º Ó ºδ
res, et
15.º ª º º
Ba­ ra­ bam, et.º ª º º
Ba­ ra­ bam, et.º ª º º
Ba­ ra­ bam, et
.º ª º º
Ba­ ra­ bam, et
16.º ª º º§
Ba­ ra­ bam di­.º ª º º
Ba­ ra­ bam di­.º ª º º
Ba­ ra­ bam di­
.º ª º º
Ba­ ra­ bam di­
17.º ª º§
mit­ te­ res,.º ª º
mit­ te­ res,.º ª º
mit­ te­ res,
.º ª º
mit­ te­ res,

™
™
¸
18Ó º .º ª
et Ba­ ra­
Ó º .º ª
et Ba­ ra­
Ó º .º ª
et Ba­ ra­
Ó º .º ª
et Ba­ ra­
19º º .º ª
bam et Ba­ ra­º º .º ª
bam, et Ba­ ra­º º .º ª
bam et Ba­ ra­
º º .º ª
bam et Ba­ ra­
20º º .º
bam di­ mit­º º º ª§ ª§
bam di­ mit­º º .º
bam di­ mit­
º º .º
bam di­ mit­
21 º§ ›§
te­ res.º§ º ›
te­ res.º ›
te­ res.
º ›
te­ res,

™
™
¸
›
ε ›› › › › ›› › › › › › › › › › › ›› › ›››› ›
Se­ pi­ vi te, et la­ pi­ des e­ le­ gi ex te. Et ef­ fi­ ca­ vi ter­ ram.
S
S
S
S
S
S
S
S
Ó ª ª
Quo­ mo­
Ó ª ª
Quo­ mo­
Ó ª ª
Quo­ mo­
Ó ª ª
Quo­ mo­
º
doº
doº§
do
º
do
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
3) Na edição original: dimitteris
Tradução:
Vinha minha eleita, fui eu quem te plantou : 
Como pois degeneraste para mim, crucifícas-me, e deixas livre Barrabás? 
Cercou-te de uma sebe, e tirou dela as pedras, e edificou a terra [uma torre (?)]
Como pois degeneraste para mim, crucifícas-me, e deixas livre Barrabás?
4)
4) No texto bíblico: edificavi turrim (ver tradução)
3)
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VERS.
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Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 

™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
|
|
|
|
.º§α ºn
Ex Tra­.ºα º
Ex Tra­.ºα º
Ex Tra­
.ºα º
Ex Tra­
2º º º
cta­ tu San­º º º
cta­ tu San­º º º
cta­ tu San­
º º º
cta­ tu San­
3º º º
cti Au­ gu­º º º
cti Au­ gu­º º º
cti Au­ gu­º º º
cti Au­ gu­
4º˜ º º
sti­ ni E­º º º
sti­ ni E­º º º
sti­ ni E­º˜ º º
sti­ ni E­
5 .º º
pis­ co­.º º
pis­ co­.º º§
pis­ co­
.º º
pis­ co­
6º Ó º
pi su­º Ó º
pi su­
º§ Ó º
pi su­
º Ó º
pi su­
7 º º§
per Psal­º º
per Psal­º º
per Psal­
º º
per Psal­


™
™
b
b
b
b
8›
mos.›
mos.›
mos.
›
mos.
9∑ .ºβ
Pro­
.ºβ º
Pro­ te­
∑ .ºβ
Pro­
10 º º
te­ xis­
º º
xis­ ti
º º
te­ xis­
11º º§ º§
ti me De­
∑ .ºβ
Pro­º º
me De­
º º º
ti me De­
12º º
usº º
te­ xis­º§ º .º
us aº º
us
13º º .º
a con­ ven­º º º º
ti me De­ usª º º
con­
º º .º ª
a con­ ven­
14 ª º º º
tu ma­º º º˜
a con­ ven­º º º
ven­ tu ma­
º º .º
tu ma­


™
™
b
b
b
b
15 º§ .º
lig­ nan­ºb ª ª º º
tu ma­ lig­nan­ ti­º º ª ª
lig­ nan­
º º˜ ºb
lig­ nan­ ti­
16 º§ º§
ti­ um›
umº º º
ti­ um
›
um
17Ó ºγ º º
a mul­ ti­
Ó ºγ º º
a mul­ ti­
Ó ºγ º º
a mul­ ti­
Ó ºγ º º
a mul­ ti­
18.º º
tu­ di­.º§ º
tu­ di­.º º§
tu­ di­
.º º
tu­ di­
19º º˜ º˜ º
ne o­ pe­ ran­º º º º
ne o­ pe­ ran­º§ º º º
ne o­ pe­ ran­º º º º
ne o­ pe­ ran­
20 º .º
ti­ umº º º
ti­ um i­º º
ti­ um
º .º
ti­ um
21 º º§ º
i­ ni­ qui­º º
ni­ qui­
º º º
i­ ni­ qui­
º º º§
i­ ni­ qui­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
38. FERIA SEXTA IN CÆNA DOMINI LECT. 4.
==
==
==
==
B
B
B
B
bbbbb
bbb b
bbb
b
bbbbb
bb
Proposta de
transposição
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
™
™
b
b
b
b
22 º§ ›
ta­ tem.º ›
ta­ tem.º ›
ta­ tem.
º ›
ta­ tem.
23 ºδ
Iamºδ
Iamºδ
Iam
ºδ
Iam
24º .º ª
ip­ sumº º º º
ip­ sum ca­ putº º º º
ip­ sum ca­ put
º º º º
ip­ sum ca­ put
25º º .º
ca­ put no­º ª ª .º
no­º º
no­ strum
.º º
no­ strum
26 º º º
strum in­ tu­
º º§ º
strum in­ tu­º .º ª º
in­ tu­
º§ º º
in­ tu­ e­
27º º ›
e­ a­ mur.
º º§ ›
e­ a­ mur.
º º ›
e­ a­ mur.
º ›
a­ mur.
28 .ºε
Mul­
.ºε
Mul­.ºε
Mul­
.ºε
Mul­


™
™
b
b
b
b
29 º º º
ti mar­ ty­
º º º
ti mar­ ty­º º º
ti mar­ ty­
º º º˜
ti mar­ ty­
30º§ º º
res ta­ li­º º º
res ta­ li­º º º
res ta­ li­
º º º
res ta­ li­
31º º º
a pas­ siº º º
a pas­ siº º º
a pas­ si
º º º
a pas­ si
32º Ó ºζ
sunt, sedº§ Ó ºζ
sunt, sedº Ó ºζ
sunt, sed
º Ó ºζ
sunt, sed
33º º º º
ni­ hil sic e­º º º§ º
ni­ hil sic e­º º º º
ni­ hil sic e­
º º º º
ni­ hil sic e­
34 .º º
lu­›
lu­º º
lu­º º˜
lu­
35º Ó ºη
cet, quoº§ Ó ºη
cet, quoº Ó ºη
cet, quo
º Ó ºη
cet, quo


™
™
b
b
b
b
36 º º º
mo­ do ca­º º º
mo­ do ca­º º º
mo­ do ca­
º º º
mo­ do ca­
37 º º
put mar­º˜ .º
put mar­º º
put mar­
º º
put mar­
38 .º ª º§
ty­ rum
º º
ty­ rum.º ª º
ty­ rum.º˜ ªb º
ty­ rum
39Ó ºθ º˜
i­ bi
Ó ºθ º
i­ bi
Ó ºθ º
i­ bi
Ó ºθ º
i­ bi
40 .º ª º º
me­ li­ us in­.º ª º º
me­ li­ us in­.º ª º º
me­ li­ us in­
.º ª º º
me­ li­ us in­
41 º º
tu­ e­º º
tu­ e­.º º§
tu­ e­
º º
tu­ e­
42º§ º º º
mur quod il­ liº Ó º
mur quodº º º
mur quod il­
º º º º
mur quod il­ li
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
b
b
b
b
43º§ º ª§ ª
ex­ per­º º º
il­ li ex­º º .º
li ex­ per­
º .º
ex­ per­
44º§ ºI ›
ti sunt..º ª ›
per­ ti sunt.º ›
ti sunt.
º ›
ti sunt.
45 ∑
„
ºι º
Pro­ te­ºι º
Pro­ te­
46
ºι º º
Pro­ te­ ctusº º
Pro­ te­º º
ctus estº º˜
ctus est
47º º ª ª º
est a mul­ti­ tu­º º˜
ctus estº º º
a mul­ ti­
º .º
a mul­
48 ª ª º º
di­º ª ª º º
a mul­ti­ tu­ di­.º º
tu­ di­
º º º
ti­ tu­ di­
49º ª ª º º
ne ma­lig­nan­ ti­º ª ª º º
ne ma­lig­nan­ ti­
º ª ª º º
ne ma­lig­nan­ ti­
º ª ª º º
ne ma­lig­nan­ ti­


™
™
b
b
b
b
50º§ Ó ªκ ª
um pro­ te­º Ó ªκ ª
um pro­ te­º Ó ªκ ª
um pro­ te­
º Ó ªκ ª
um pro­ te­
51º º º º
gen­ te se De­º º º§ º
gen­ te se De­º º º º
gen­ te se De­
º º º º˜
gen­ te se De­
52º Ó ªλ ª
o, pro­te­º§ Ó ªλ ª
o, pro­te­º Ó ªλ ª
o, pro­te­
º Ó ªλ ª
o, pro­te­
53º º º º
gen­ te car­ nemº º º º
gen­ te car­ nemº º º º
gen­ te car­ nem
º º º º
gen­ te car­ nem
54º º ºµ
su­ am in
º º ºµ
su­ am inº º ºµ
su­ am inº º ºµ
su­ am in
55º º .º ª
ip­ so Fi­ li­º º .º ª
ip­ so Fi­ li­º º .º ª
ip­ so Fi­ li­
º º§ .º ª
ip­ so Fi­ li­
56º º .º ª
o, et ho­ mi­º º§ .º ª
o, et ho­ mi­º º .º ª
o, et ho­ mi­
º º .º ª
o, et ho­ mi­


™
™
b
b
b
b
57º º º
ne quem ge­º§ º º
ne quem ge­º º º
ne quem ge­
º º º
ne quem ge­
58º º§
re­ bat,
º§ º
re­ bat,º º
re­ bat,º º
re­ bat,
59Ó ªν ª º ª ª
qui­ a fi­ li­ us
Ó ªν ª º ª ª
qui­ a fi­ li­ us
Ó ªν ª º ª ª
qui­ a fi­ li­ us
Ó ªν ª º ª ª
qui­ a fi­ li­ us
60º ª ª º
ho­ mi­ nis est,
º ª ª º
ho­ mi­ nis est,
º§ ª ª º§
ho­ mi­ nis est,
º ª ª º
ho­ mi­ nis est,
61Ó ºξ .º
et Fi­
Ó ºξ .º
et Fi­
Ó ºξ .º
et Fi­
Ó ºξ .º
et Fi­
62 º˜ º º
li­ us De­º º º
li­ us De­º º
li­ us
º º º
li­ us De­
63 º º
i est,º º§
i est,º º º
De­ i est,º˜ º
i est,
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
b
b
b
b
64Ó º§ο º§ º
Fi­ li­ us
Ó ºο º º
Fi­ li­ us
Ó ºο º º
Fi­ li­ us
Ó ºο º º
Fi­ li­ us
65º º º
De­ i prop­º º º
De­ i prop­º º º
De­ i prop­º º º
De­ i prop­
66 º˜ º º
ter for­ nam
º º º
ter for­ namº º º§
ter for­ nam
º º º
ter for­ nam
67º º
De­ i,
º º
De­ i,º º§
De­ i,
º º
De­ i,
68Ó ºπ º º
fi­ li­ us
Ó ºπ º º
fi­ li­ us
Ó ºπ º º
fi­ li­ us
Ó ºπ º º
fi­ li­ us
69 .º º
ho­ mi­.º º
ho­ mi­.º º
ho­ mi­.º º
ho­ mi­
70º º º
nis pro­ pterº º º˜
nis pro­ pterº º º
nis pro­ pter
º º º
nis pro­ pter
71º º º
for­ nam ser­ºb º º
for­ nam ser­º º§ º
for­ nam ser­
º º º
for­ nam ser­


™
™
b
b
b
b
72º ºρ º
vi ha­ bensº ºρ º
vi ha­ bens
º§ ºρ º
vi ha­ bens
º ºρ º
vi ha­ bens
73º º º
po­ tes­ ta­º º º
po­ tes­ ta­º º º
po­ tes­ ta­
º º§ º
po­ tes­ ta­
74º º º
tem po­ ne­º º º
tem po­ ne­º º º
tem po­ ne­
º º º
tem po­ ne­
75º º º
re a­ ni­º º º
re a­ ni­º º º
re a­ ni­
º º º
re a­ ni­
76º º º
mam su­ am,º º º
mam su­ am,º º º
mam su­ am,
º º º
mam su­ am,
77Ó ºσ º .º
et re­ ci­
Ó ºσ º .º
et re­ ci­
Ó ºσ º .º
et re­ ci­
Ó ºσ º .º
et re­ ci­
78 ª º ›
pe­re e­ª º ª§ ª
pe­re e­ª º ›
pe­re e­
ª º ›
pe­re e­
79 ›
am.
ºI ›
am.›
am.
›
am.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1) Na edição de 1648: formam
1)
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Tradução:
Do tratado do Bispo Santo Agostinho sobre os Salmos.
"Defende-me da conspiração dos malignos, do tumulto dos que praticam a iniquidade"
Observemos a nossa cabeça. 
Muitos mártires passaram por experiências semelhantes, mas nada sobressai mais que a cabeça do mártir; 
nela é que melhor vemos aquilo por que cada um passou. 
Ele estava protegido da turba dos maus, pois Deus protegia a carne do [seu] Filho e o homem que ele encarnava, 
pois ele era filho do homem e Filho de Deus; filho de Deus pela sua forma de Deus, 
filho do homem pela sua forma de servo. 
Por isso, estava em seu poder dar-lhe a vida e tomá-la de volta.
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
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™
™
™
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
.º§α º
Si­ cut.ºα º
Si­ cut.ºα º
Si­ cut
.ºα º
Si­ cut
2º º º
o­ vis adº º º
o­ vis adº º º
o­ vis ad
º º º
o­ vis ad
3 º º º
oc­ ci­ si­º º º
oc­ ci­ si­º º º
oc­ ci­ si­º º º
oc­ ci­ si­
4º§ º º
o­ nem du­º º
o­ nemº º
o­ nem
º º º
o­ nem du­
5 º º
ctus est,.º º
du­ ctus
Ó º º§
du­ ctusº§ º
ctus est,

™
™
™
6Ó ºβ º º
et dum ma­º ºβ º º
est, et dum ma­º ºβ º º
est, et dum ma­
Ó ºβ º º
et dum ma­
7 º º º
le tra­ cta­º º º
le tra­ cta­
º º º
le tra­ cta­
º º º
le tra­ cta­
8º º ºγ
re­ tur nonº º ºγ
re­ tur nonº§ º ºγ
re­ tur nonº º ºγ
re­ tur non
9 º .º ª
a­ pe­ ruitº .º ª
a­ pe­ ruitº .º§ ªI
a­ pe­ ruit
º .º ª
a­ pe­ ruit
10º º º
os su­ umº º º
os su­ umºI º º§
os su­ umº º º
os su­ um

™
™
™
11Ó .ºδ ª º
tra­ di­ tus
Ó .ºδ ª º
tra­ di­ tus
Ó .ºδ ª º
tra­ di­ tus
Ó .ºδ ª º
tra­ di­ tus
12º º º§
est ad mor­º˜ º º
est ad mor­º º º
est ad mor­
º º˜ º
est ad mor­
13º .º ª º
tem, tra­ di­ tus
º§ .º ª º
tem, tra­ di­ tus
º .º§ ªI ºI
tem, tra­ di­ tus
º .º ª º
tem, tra­ di­ tus
14º º º
est ad mor­º˜ º º
est ad mor­º º º
est ad mor­
º º º
est ad mor­
15›§
tem.›
tem.º ∑
tem.
›
tem.
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39. SABBATO SANCTO RESP. 1.
==
==
==
==
B
B
B
?
bbbb
bbbb
bbbb
bbb b
2) Contracção silábica original.
Proposta de 
transposição
2)
1)
1) Na edição de 1648: oves
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™
™
™
16Ó ºε º
Ut vi­
Ó ºε º
Ut vi­
Ó ºε º
Ut vi­
Ó ºε º
Ut vi­
17º º º
vi­ fi­ ca­º º º
vi­ fi­ ca­º º º
vi­ fi­ ca­º º º
vi­ fi­ ca­
18º º º
ret po­ pu­º§ º º º
ret po­ pu­ lumº º º
ret po­ pu­
º .º ª º
ret po­ pu­ lum
19 .º º
lum su­ª§ ª§ º§ º§
su­
º ª ª º º
lum su­
›
su­
20›§
um.›
um.
›
um.
›
um.

™
™
™
›
ζ
› › › ›› › › › › ›› › › › › › › ›› › › › ››› › ›
Tra­di­ dit in mor­ tem a­ ni­mam su­ am. Et in­ ter sce­ le­ ra­ tos re­ pu­ ta­ tus est.
s
s
s
s
s
s
s
s
Ó º º
Ut vi­
Ó º º
Ut vi­
Ó º º
Ut vi­
Ó º º
Ut vi­
º
vi­º
vi­º
vi­º
vi­
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Tradução: 
Como um cordeiro, foi levado para o matadouro, 
e quando foi mal tratado, não abriu a sua boca:
foi dado à morte.
Para dar a vida ao seu povo.
Levou a sua vida à morte, 
e foi reputado entre os malfeitores.
Para dar a vida ao seu povo.
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Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 

™
™
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
„
„
∑
ºα
Alephe,
[A­
2
ºα
[A­
Ale­
º§
3
ºα
Alephe
[A­∑
º§
º
leph
ij.
ij.
4º§
ºα
Alephe
[A­º§ º
phe,
leph A­º º
A­
5º
lephº§
º
º
ij.
ij.
6º º
A­.º
lephº º
.º ª


™
™
7º
º
a­º º
º º
8º ª ª
›
ª§ ª§
›
9º
º§
10º§
leph]º
leph]º
leph]º
leph]
11„
„
ºβ
Quo­
„
12
º º
mo­ do


™
™
13∑
ºβ
Quo­.º§
obs­ºβ
Quo­
14ºβ
Quo­
º º
mo­ doº
cu­º º
mo­ do
15º º
mo­ do
º§ ºI
obs­ cu­.º
ra­
º º
obs­ cu­
16º§ ºI
obs­ cu­.º
ra­ º
tum
.º
ra­
17ºI º
ra­ tumº
tumº
est
ª ª
18º º
est au­º º
est au­›
au­
º§ º
tum
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40. SABBATO SANCTO IN CÆNA DOMINI LECT. 2.
(original):
(proposta de resolução):
(original):
(original):
(original):
(proposta de resolução):
(proposta de resolução):
(proposta de resolução):
==
==
==
==
B
B
B
B
b bbb
bbbb
bbbb
bbbb
Proposta de
transposição
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
™
™
19º ºγ
rum mu­
º§
º º
est au­
20 .º ª
ta­º
re­º
rum
º º
γ
rum mu­
21º º
tus
∑
ºγ
mu­.º ª
ta­
22º .º
est co­
Ó ºγ
mu­.º
ta­
º º§
tus
23 ª º
º
ta­ º
tus
º
est
24 ª ª
lorº
º
est
.º
co­


™
™
25º º
op­º º
tus estº
co­
º
lor
26 ª ª
º º
co­ lorº§ º
lor op­º º
op­ ti­
27º º
ti­.º ª
op­ ti­º§
ti­º
mus
28º
musº
musº ºδ
mus dis­
Ó ºδ
dis­
29∑
Ó ºδ
dis­.º
per­.º
per­
30
ºδ
dis­.º
per­ º
siº
si


™
™
31
º
per­ º
siº º
sunt la­º º
sunt la­
32º
º§ .º
sunt la­º
pi­
º º
pi­ des
33 .º
ª ª ª
º º
des san­
.º ª
san­
34 º
si
º º
pi­º .º
ctu­ a­
º º§
ctu­
35º º
sunt la­
º º
des san­ª º
º
a­
36 º
pi­
º º
ctu­ a­ª§ ª§
.º
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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
™
™
37º º
des san­
º§
ri­º§ º
ri­
º
ri­
38 º
ctu­
›§
iº ºε
i in
º
i
39º º
a­ ri­
.º ª
ca­ pi­
Ó ºε
in
40º
i
Ó ºε
inº§
te .º ª
ca­ pi­
41∑
.º ª
ca­ pi­
Ó º
in
º§
te
42ºε
in
º§ º§
te in.º ª
ca­ pi­
Ó º
in


™
™
43 .º
ca­º º
ca­ pi­º
te
.º ª
ca­ pi­
44 º
pi­
º .º
te om­.º ª
om­ ni­
º .º
te om­
45º .º
te om­ª º§
ni­ umº
um
ª º
ni­ um
46 ª º§
ni­ umº º
pla­ te­º º
pla­ te­º
pla­
47º º
pla­ te­
.º ª
a­
ª ª º
a­
º º
te­ a­
48º
a­
º ª ª
ª§ ªI
›
rum.


™
™
49º
rum.
º
rum.º§
rum.
50
ºζ
Be­
[Be­∑
∑
∑
51º§
ºζ
Behet,
[Be­Ó ºζ
Be­
[Be­ºζ
Behet,
[Be­
52º
het
hetº§ .º
º
het
hetº º
ij.
53.º ª
ª º
.º
º º
het Be­
ij.
ij.
54º
Be­ º
.º
Be­º
55›
.º jª jª
ª º
º
56
º
º§
º
57º
het]º§
het]º
het]›
het]
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(original):
(original):
(original):
(original):
(proposta de resolução):
(proposta de resolução):
(proposta de resolução):
(proposta de resolução):
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
™
™
58„
„
ºη
Fi­
„
59
º§
60ºη
Fi­
º§η
Fi­.º
ºη
Fi­
61 .º
.º
º
li­
.º
62 º
li­
º
li­.º
i
º
li­
63º º
i Si­
º º
i Si­º§
Si­
º º
i Si­
64º
on
º
onº .º
on in­
º
on
65Ó .º
in­.º ª
in­ cly­ª º
cly­ ti,
.º ª
in­ cly­
66 ª º
cly­ ti,º ºθ
ti, etºθ º
et a­
º ºθ
ti, et


™
™
67
ºθ º
et a­
º§
a­º º
mi­ cti
º
a­
68º
mi­º
mi­º
au­
º º
mi­ cti
69º º
cti au­
º º
cti au­.º ª
.º ª
au­
70º º
ro au­º º
ro pri­º º
º º
ro
71 º
roª ª
.º
ro
º
pri­
72º
pri­
º
º§
pri­º
mo


™
™
73º .ºι
mo quo­
º
moº
mo
Ó .ºι
quo­
74 ª º
mo­ do
ºι
quo­
Ó .ºι
quo­ª º
mo­ do
75º§ º
re­ pu­º
ª º
mo­ do
º º
re­ pu­
76ª ª ª ª
ta­.º
º º
re­ pu­
.º ª
ta­
77º ª ª
º
mo­º ª§ ª§
ta­.º
78º º
tiº
doº§ º
ti
º
ti
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: incliti
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
™
™
79º º
sunt inº º
re­ pu­º º
sunt inº º
sunt in
80ª ª ª ª
va­.º
ta­.º
va­
.º ª
va­
81ª ª º
º
tiº
sa
º º§
sa
82 º§
saº º
sunt in.º
te­
º
te­
83ª ª ª ª
te­º
va­ ª ª
º


™
™
84.º
º º
sa te­º ª ª
.º
85 ª ª
º
ste­ª ª º
º
ste­
86º º
ste­›
a º§
ste­›
a
87º
a
ºI
a
88Ó ºκ
O­
Ó ºκ
O­
Ó ºκ
O­
Ó ºκ
O­
89 º
pusº
pusº
pus
º
pus
90 .º
ma­.º
ma­.º
ma­
.º
ma­


™
™
91 º
nu­
º§
nu­º
nu­
º
nu­
92º ª§ Jª Jª
um fi­
ºI .º
um fi­›
um
›
um
93º
ª º
94.º
ª ª
.º
fi­
.º
fi­
95 º
gu­
º º
gu­º§
gu­º
gu­
96›
li.
›
li.›§
li.›
li.
97
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
™
™
98
ºλ
Ghi­
∑
„
99º
Ó ºλ
Ghi­
100º
mel,
º
ºλ
Ghi­
101º º
Ghi­
º
mel,º
102 º
ºλ
Ghi­
ª§ ª
Ghi­
º§ .º
mel, Ghi­
103 ª ª
º
ª§ ª º
ª º
104º ª ª
›
mel. ª§ ª§
›
105º
º§
106›
mel
›
mel
›
mel
107


™
™
108
„
.ºµ
Sed
∑
109
º
et.ºµ
Sed
110
.ºµ
Sed,º§
la­
º
et
111
º
et.º
º§ º
la­ mi­
112
.ºµ
Sed
.º§ ª
la­ º
mi­
º
æ
113 º
etº º
mi­º
æ
º§ º
nu­ da­
114.º§ ª
la­º º
æ nu­º º
nu­ da­
.º
ve­
115º º
mi­
º§ .º
da­ ve­º
ve­
º
runt
116º º
æ nu­
Jª jª ª ª
º
runt
º
mam­


™
™
117º§ .º
da­º º
runtº
mam­
º
mam
118 ª º
ve­º
mam­º
mam
Ó º
nu­
119 ª ª
.º
„
º§ .º
da­ ve­
120º º§
runtº
mam,
ª º
121º
mam­º
mam­.ºν
la­
º º
runt mam­
122º ºν
mam la­º º§ν
mam la­º
cta­
º
mam
123º .º
cta­ ve­
ºI .º
cta­ ve­›
ve­
Ó ºν
la­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)
2) Na edição de 1648: nundaverunt mamam
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
™
™
124
Jª Jª .º
Jª jª ª ª
º .º
cta­ ve­
125 ª .º
º º
runtº
runt
Jª Jª º
126 ª .º
º
ca­.º
ca­
º
runt
127
Jª jª º
.º ª
tu­º
tu­
º º
ca­ tu­
128º º
runt ca­º º
los su­º .º
los su­
º
los
129º º
tu­ los.›
os
Jª§ Jª§ º§
º
su­
130º
su­
º .ºξ
os fi­
º
os
131º .ºξ
os fi­
ª º
li­ a
ºξ
fi­


™
™
132 ª º
li­ a
Ó .ºξ
fi­º
po­
º º
li­ a
133.º ª
po­ pu­ª º
li­ aº§ º
pu­ liº
po­
134º º
li me­
º
po­º ª ª
me­º º
pu­ li
135 º
i
º º§
pu­ liº
º
me­
136º º
cru­ de­º º
me­ i
º º
i cru­
º º
i cru­
137 ª ª
º º
cru­ de­.º
de­º
de­
138º ª ª
lis›
lis ª§ ª§
›
lis


™
™
139º
º§
lis
140Ó ºο
qua­
Ó ºο
qua­
Ó ºο
qua­
Ó ºο
qua­
141 º
siº
siº
si
º
si
142.º
stru­.º
stru­.º
stru­
.º
stru­
143 º§
thi­º
thi­º
thi­
º
thi­
144º§ º
o inº
oº º
o in
º
o
145 º
de­.º
in º
de­
º
in
146ª§ jª Jª§ º
ser­ º
de­›
ser­
º
de­
147 º§
º
ser­
º
ser­
148º
to.º§
to.›
to.
›
to.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
3)
3) Na edição de 1648: structio
4)
4) incongruência rítmica original
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
™
™
149„
∑
„
ºπ
Ie­
150
ºπ
Ie­
º º
ru­ sa­
151
Ó ºπ
Ie­º º
ru­ sa­ºπ
Ie­º
lem
152º º
ru­ sa­º
lemº§ º§
ru­ sa­º
153º º
lem Ie­
Ó º
Ie­º
lem
º
Ie­
154º º
ru­ sa­º º
ru­ sa­º
Ie­º º
ru­ sa­
155º
lemº
lemº º
ru­ sa­
º
lem
156º§
º
º
lem
º


™
™
157Ó ºρ
Con­
Ó ºρ
Con­
Ó ºρ
Con­
Ó ºρ
Con­
158.º
ver­
.º
ver­.º§
ver­.º
ver­
159 º
te­
º§
te­º
te­
º
te­
160º º
re, Con­
ºI º
re, Con­º º
re, Con­
º º
re, Con­
161.º
ver­
.º
ver­.º
ver­.º
ver­
162 º
te­º
te­º˜
te­
º˜
te­
163º
reº
reºb
re
ºb
re
164º˜
ad
º
adº .º
ad Do­
º
ad


™
™
165.º
Do­
º
D˜o­ ª º
.º
Do­
166 º
mi­
.º ª
mi­
º§
mi­
º
mi­
167º º
num De­
º
n˜umº º
num De­
º
num
168 º§
um
º
De­
º
um
º º
De­ um
169›
tu­
º
um
º
tu­
.º ª
tu­
170
º
tu­
º
º˜
171›§
um.
›
um.
›
um.
›
um.
172
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Tradução: 
ALEF - Como se escureceu o ouro? [como] se mudou a sua bela cor? 
[Como] foram espalhadas as pedras do santuário pelos ângulos de todas as praças?
BET - Os ilustres filhos de Sião, vestidos de fino ouro, 
como foram considerados quais vasos de terra, obra de mão de oleiro?
GHIMEL - Até as lâmias descobriram os seus peitos, deram leite às suas crias; 
porém a filha do meu povo tornou-se cruel, como a avestruz no deserto
[Jerusalem, converte-te ao Senhor teu Deus]
(Jeremias 4: 1-3)
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
™
™
™
™
b
b
b
b
Superius 1
Superius 2
Altus
Tenor
C
C
C
C
.º§α
Par­
∑
.ºα
Par­
.ºα
Par­
2 ºn
ce
.ºα
Par­ º
ce
º
ce
3º º
mi­ hi
º
ceº º
mi­ hiº º
mi­ hi
4º
Do­º º
mi­ hi.º
Do­
º
Do­
5 .º
.º
Do­ º
mi­
.º
6 º
mi­º
mi­º º
ne ni­
º
mi­
™
™
™
™
b
b
b
b
7º
ne,º
ne, º
hil
º º
ne ni­
8∑
º
ni­º º
e­ nimº
hil
9Ó º
ni­
º
hilº º
sunt di­º º§
e­ nim
10 º
hil
º º
e­ nimº
esº§ º
sunt di­
11º º
e­ nim
º º
sunt ni­›
me­
º
es
12º ª ª
sunt di­ esº
hil
º§
me­
™
™
™
™
b
b
b
b
13º º
me­ i,º º
e­ nimº º
i, ni­
º
i,
14Ó º
ni­º
sunt, º
hil
.º ª
ni­
15 º
hil
.º
ni­º º
e­ nim
º
16º º
e­ nim
º
hil›
sunt
º§ º
hil e­
17º º
sunt di­
º§ º
e­ nim
º º
nim sunt
18º º
es me­
º º
sunt di­º
di­
ª ª ª ª
di­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
™
b
b
b
b
19 ª ª
º˜
esº§ .º
es me­º º
es
20º º
º
me­
Jª§ Jª º§
º
me­
21º§
i,º
i,º
i,
º
i,
22Ó ºβ
Quid
Ó ºβ
Quid
Ó ºβ
Quid
Ó ºβ
Quid
23 º
estº
estº
est
º
est
24º
ho­º
ho­º
ho­º
ho­
™
™
™
™
b
b
b
b
25º .º˜
mo qui­º .º
mo qui­º .º
mo qui­
º .º
mo qui­
26 ªb º
a mag­ª º
a mag­ª º§
a mag­ª º
a mag­
27 .º
ni­.º
ni­º
ni­
.º ª
ni­
28 ª ª
º
fi­.º
º º
fi­
29º º
fi­º
cas º
fi­
º
cas
30º§ .º
cas e­
›
e­º
cas
º
e­
™
™
™
™
b
b
b
b
31
Jª Jª º
º
e­
º˜
32º
um.
º§
um,
º
um,
º
um,
33Ó ºγ
aut
Ó ºγ
aut
Ó ºγ
aut
Ó ºγ
aut
34º º
quid ap­º º§
quid ap­º º
quid ap­º º
quid ap­
35º
po­º
po­º
po­º
po­
36º º
nis er­º º
nis er­º º
nis er­
º º
nis er­
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™
™
™
™
b
b
b
b
37 º
gaº˜
gaº
ga
º˜
ga
38 .º
e­ºb º
e­ um.º
e­
.ºb
e­
39 º
u˜mº .º
cor tu­º
um
º
um
40 .º
cor ª º
º˜
cor
º
cor
41 º
tu­ª§ ª
umº
tu­
º
tu­
42º
umº§
º
um,
º
um,
™
™
™
™
b
b
b
b
43Œ ºδ ª§
Vi­ si­
Œ ºδ ª
Vi­ si­
Œ ºδ ª
Vi­ si­
Œ ºδ ª
Vi­ si­
44ª§ ª ª ª
tas e­ um di­
ª ª ª ª
tas e­ um di­ª ª ª ª
tas e­ um di­
ª ª ª ª
tas e­ um di­
45.ª Jª ª ª
lu­ cu­ lo, et
.ª jª ª ª
lu­ cu­ lo, et
.ª§ jª ª ª
lu­ cu­ lo, et
.ª jª ª ª
lu­ cu­ lo, et
46ª Jª Jª ª ª
su­ bi­ to pro­ basª Jª Jª ª ª
su­ bi­ to pro­ basª Jª Jª ª ª
su­ bi­ to pro­ basª jª jª ª ª
su­ bi­ to pro­ bas
47º º§
il­ lum,º º
il­ lum,º§ º
il­ lum,º º
il­ lum,
™
™
™
™
b
b
b
b
48Ó ºε
us­
„
∑
Ó ºε
us­
49 º§
que­
Ó ºε
us­
º
que­
50º º
quo non
∑
º
que­º º
quo non
51º º
par­ cis
Ó ºε
us­º º
quo nonº º
par­ cis
52º
mi­ º§
que­º º
par­ cis
º
mi­
53º
hi,º º
quo nonº
mi­
º§
54∑
º º
par­ cisº ºζ
hi, nec
º
hi,
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™
™
™
™
b
b
b
b
55Ó ºζ
necº
mi­ º§
dim­
∑
56 º˜
dim­º§
hi,.º ª
mi­
.ºζ
nec
57 .º ª
mi­
Ó ºζ
necº º
tis
º§
dim­
58º§ º
tisº˜
dim­›
me
º º
mi­ tis
59 .º
meº º
mi­ tis
.º
me
60 º
utº º§
me utº
ut
º
ut
61 .º
glu­.º
glu­.º˜
glu­.º
glu­
™
™
™
™
b
b
b
b
62 º
ti­º
ti­º
ti­
º
ti­
63º º
am sa­º º
am sa­º º
am sa­
º º
am sa­
64 .º ª
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Tradução:
Poupai-me, Senhor, porque os meus dias não são nada. 
O que é o homem, para que o estimeis tanto? 
e como Vos dignais dar-lhe o vosso amor? 
Visitai-lo de manhã e provai-lo a cada instante. 
Até quando me não poupareis, e me não dareis tempo de tomar fôlego? 
Se pequei, que direi eu para Vos satisfazer, ó guarda dos homens? 
Porque me tornaste alvo dos Vossos golpes, e me fizeste pesado a mim mesmo? 
Porque não esqueceis o meu pecado, e não me perdoais a iniquidade? 
Em breve, irei dormir para o pó; procurar-me-eis de manhã, mas já não existirei.
(Job 7: 16-21)
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Tradução: 
Respondei-me [, Senhor,] qual é o número das minhas iniquidades e pecados? 
Mostrai-me os meus crimes e ofensas. 
Porque afastais de mim o rosto, e me tratais como vosso inimigo? 
Quereis mostrar o Vosso poder contra uma folha que o vento leva, e perseguis uma palha seca? 
Para que ordenais contra mim severas leis, e me consumis por pecados da minha juventude? 
Porque me pondes cadeias nos pés, e observais todos os meus passos, para lhes pordes limites,
se o meu corpo está a desfazer-se em pó, como um vestido em que anda a traça.
(Job 13: 23-28)
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46
º
Do­ º
be­º ª ª
me Do­
.º ª
Do­
47
.º ª
º º
ra meª ª º
º º
mi­
48º º
mi­
.º ª
Do­ mi­
º§
mi­
º
ne,
49º º
ne, et
º§ º“
ne, et
º Œ ª
ne, et
Ó º
et
50º º
po­ ne
º º
po­ neº º
po­ neº º§
po­ ne
51º º
me iu­
º º
me iu­º º
me iu­º º
me iu­
52 º
sta
º
sta
º
sta
º
sta
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™
™
™
™
b
b
b
b
53º Œ jªζ jª
te, et cu­
º§ Œ Jªζ Jª
te, et cu­
º Œ Jªζ Jª
te, et cu­
º Œ jªζ jª
te, et cu­
54ª ª º
ius vis ma­ª ª º
ius vis ma­ª ª º
ius vis ma­ª ª§ º
ius vis ma­
55ª º ª§
nus pug­ netª§ º ª
nus pug­ net
ª º§ ª
nus pug­ net
ª º ª
nus pug­ net
56ª ª ª º
con­ tra me, pug­ª˜ ª ª º
con­ tra me, pug­ª ª º§
con­ tra me,ª ª˜ ª º
con­ tra me, pug­
57 ª˜ ª ª
net con­ traª ª ª
net con­ tra.ª Jª ª ª
pug­ net con­ traª ª ª
net con­ tra
58º ºη
me. Di­
º ºη
me. Di­º§ º“η
me. Di­º ºη
me. Di­
™
™
™
™
b
b
b
b
59 º
es
º
esº
es
º
es
60º§ º
me­ i
º º
me­ i
º º
me­ i
º º§
me­ i
61º º
tran­ si­
.º ª
tran­ si­
º º
tran­ si­
º º
tran­ si­
62º
e­
º
e­
º§
e­
º
e­
63º§
runt
º ºθ
runt co­
º
runt
º
runt
64
.º
θ“ ª
co­ gi­º§
gi­
.ºθ ª
co­ gi­
∑
65º º
ta­ ti­º º
ta­ ti­º º
ta­ ti­
Ó ºθ
co­
66º ª ª
o­º º§
o­ nes
º
o­
º
gi­
™
™
™
™
b
b
b
b
67ª jª jª º
º
me­
.º ª
º º
ta­ ti­
68º º
nes me­º
æº º
nesº º
o­ nes
69º ª ª
æ dis­si­
Ó ª ª
dis­si­º
me­º
me­
70º º
pa­ tæ
º º
pa­ tæº
æ
º ª ª
æ dis­si­
71º º
sunt tor­
º º
sunt tor­
Ó ª ª
dis­si­
º º
pa­ tæ
72º§ º
quen­ tes
º
quen­º º
pa­ tæ
º º
sunt tor­
73 ª ª
º º
tes cor
º º
sunt tor­
.º ª
quen­
74º º
corº ª ª
me­
º º
quen­ tes
º§ º
tes
75›
me­
ª ª º
º
cor
º
cor
76
º§
º
me­
º
me­
77º§
um
º
um
º
um
º
um
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: dissipate
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™
™
™
™
b
b
b
b
78Ó ºι
no­
Ó ºι
no­
Ó ºι
no­
Ó ºι
no­
79º º
ctem ver­
º º
ctem ver­º º
ctem ver­
º º
ctem ver­
80º
te­º º
te­ runtº º
te­ runt
º
te­
81º§ º
runt inº
in
º
in
º º
runt in
82 º§
di­
º
di­
º
di­
º
di­
83º Œ ªκ
em, etº Œ ªκ
em, et
º Œ ªκ
em, et
º Œ ªκ
em, et
84º ª ª
rur­ sum, etº ª ª˜
rur­ sum, etº ª ª
rur­ sum, et
º ª ª
rur­ sum, et
85º ª ª
rur­ sum postº ª ª
rur­ sum postº ª ª
rur­ sum post
º ª ª
rur­ sum post
™
™
™
™
b
b
b
b
86 .º ª
te­ ne­.º ª
te­ ne­.º ª
te­ ne­
.º ª
te­ ne­
87º º
bras spe­
º
brasº§ .º“
bras spe­
º º
bras spe­
88 º
.º ª
spe­ roª .º
ro lu­
º
ro
89 º
roª˜ ª ª ª
lu­ ª º
›
lu­
90º
lu­º
º
91º
cemº
cem.º
cem,
º
cem.
™
™
™
™
b
b
b
b
92Ó ºλ
si
Ó ºλ
si
Ó ºλ
si
Ó ºλ
si
93º º
sus­ ti­º º§
sus­ ti­
º º
sus­ ti­
º º
sus­ ti­
94 .º
nu­.º
nu­.º
n˜u­.º
nu­
95 º
e­
º
e­
º
e­
º
e­
96º º
ro in­
º º
ro in­
º º
ro in­
º º
ro in­
97
º
fer­
º
fer­
º
fer­
º
f˜er­
98º
nus
º§ º
nus do­
º º
nus do­
º º
nus do­
99º º
do­ mus
º º
mus me­
º
mus º§
mus
100º º
me­ aº
a
.º
me­º º
me­ a
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
2)
2) Na edição de 1648: pos tenebras
3)
3) Na edição de 1648: sustenuero
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™
™
™
™
b
b
b
b
101º ª ª
est,
›
est,
º§
a
›
est,
102º
º§
est,
103Ó ªµ ª
et in
Ó ªµ ª
et in
Ó ª§µ ª
et in
Ó ªµ ª
et in
104 .ª Jª ª º
te­ ne­bris stra­.ª Jª ª º˜
te­ ne­bris stra­.ª Jª ª º
te­ ne­bris stra­
.ª jª ª º
te­ ne­bris stra­
105 ª º
vi le­ª º
vi le­ª º
vi le­
ª º
vi le­
106ª º ª§
ctu­ lum me­ª ª º
ctu­ lum me­ª ª º
ctu­ lum me­
ª ª º
ctu­ lum me­
107º
um.º§
um.
º
um.
º
um.
™
™
™
™
b
b
b
b
108Ó ºν
Pu­
Ó ºν
Pu­
Ó ºν
Pu­
Ó ºν
Pu­
109.º
tre­.º
tre­ª ª ª ª
tre­
.º
tre­
110 º
di­º§
di­.º ª
di­
º
di­
111º º§
ni di­º º
ni di­
º º
ni di­
º º
ni di­
112º
xi,
º
xi,º
xi,º
xi,
113Ó ºξ
Pa­
Ó ºξ
Pa­
Ó ºξ
Pa­
Ó ºξ
Pa­
114 º
terº
terº
ter
º
ter
115 .º
me­.º
me­.º
me­
.º
me­
116 º
usº
usº
us
º
us
™
™
™
™
b
b
b
b
117º ºο
es ma­º ºο
es ma­º ºο
es ma­
º ºο
es ma­
118 º
terº
terº
ter
º
ter
119º
me­º
me­º
me­
º
me­
120º º
a, et
º
a, .º ª
a, et
º º
a, et
121º º
so­ ror
Ó º
etº º
so­ rorº§ º
so­ ror
122º º
me­ aº§ º
so­ ror.º
me­
º º
me­ a
123.º
ver­º§ º
me­ aº
a
.º
ver­
124 º
mi­º º§
ver­ mi­
.º ª
ver­ mi­
º
mi­
125º
bus,º
bus,º
bus,º
bus,
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™
™
™
™
b
b
b
b
126Ó .ºπ
U­
„
∑
Ó .ºπ
U­
127 ª º
bi est
Ó .ºπ
U­
ª º
bi est
128º
er­
∑
ª º
bi est
º
er­
129º º
go nunc
Ó .ºπ
U­º º
er­ go
º º
go nunc
130º º
præs­ to­ª º
bi estº
nuncº º
præs­ to­
131º ª ª
la­ ti­ oº
er­º º
præs­ to­
º
la­
132ª ª ª ª
me­º º
go nunc
.º
la­
.º
133.º ª
º º
præs­ to­
º
ti­
º§
ti­
134ª ª ª ª
º º
la­ ti­
º .º
o me­
º
o
™
™
™
™
b
b
b
b
135º
º
o ª º
.º ª
me­
136º
a,
º
me­ º
º
137Ó ºρ
et
º ºρ
a, etº
a,
º ºρ
a, et
138 º
pa­
º
pa­
Ó ºρ
et
º
pa­
139 º
ti­
º
ti­
º
pa­
º
ti­
140.º
en­
.º
en­
º
ti­
.º
en­
141 ª ª
ª ª
.º
en­
º
ti­
142.º
.º
º
ti­
º
a
143 º
ti­
º
ti­
º
a›
me­
144º º
a me­
º º
a me­
º
me­
145º
a,
º º
a,
º
a,º§
a,
™
™
™
™
b
b
b
b
146Ó ºσ
tu
Ó ºσ
tu
Ó ºσ
tu
Ó ºσ
tu
147 º§
es
º
es
º
es
º
es
148.º
Do­
.º
Do­.º
Do­.º
Do­
149 º
mi­
º
mi­º
mi­
º
mi­
150º .º
ne De­
º º
ne De­º .º
ne De­
º
ne
151 ª º
º
usª ª ª
.º
De­
152 º§
us
º
me­
.º
º
us
153›
me­º§
º
us
º
me­
154
º
º
m˜e­º
155›
us.›§
us.
›
us.
›
us.
156
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
4)
4) Na edição de 1648: prestolatio
5) No texto agostiniano: patientia
5)
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Tradução:
Enfraquece cada vez mais a minha vida, 
e os meus dias encurtam-se ; 
só me resta o túmulo. 
Não pequei e os meus olhos não se abrem para ver a iniquidade, 
Senhor; livrai-me, pois, e ponde-me junto de Vós, 
e então persiga-me quem quizer. 
Os meus dias passaram, e desvaneceram-se os projectos que atormentavam o meu coração. 
Da noite fazeis o dia, e, inversamente, depois das trevas, espero a luz. 
Por mais que espere, o lugar dos mortos será o meu, 
e tenho feita a cama na região das trevas. 
À corrupção disse eu: Serve-me de pai; 
e aos vermes: Sois minha mãe, minha irmã. 
Mas onde está agora a minha esperança, 
e a minha paciência?
[Tu és, Senhor, o meu Deus.]
(Job 17: 1-3 & 11-15)
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
–α – – – – – – – – – – – –
Re­ qui­ em Æ­ ter­ nam
C
C
C
C
|
|
|
|
„
›β
Do­
›β
Do­
2›
β
Do­›
›
3›
›
º ›
na e­
›β
Do­
4 .›
.›
º
is›
5 º
naº
na.º º
Do­
º ›
na e­
™
™
™
¸
b
b
b
b
6›
e­º º
e­ isº§ .º
º
is
7›
.º º
Do­ mi­º º
º º
Do­ mi­
8›
º ›
ne Do­
º º
mi­
º .º
ne, Do­
9›
›
º ›
ne, Do­º º º
10›
º
naº
na
º .º
11›
º º§
e­ is›
e­
º º
na
™
™
™
¸
b
b
b
b
12›
›
Do­º ›
is Do­
º º º º
e­
13›
›
mi­ º º
º º º
is
14º .º
is Do­º ›
ne Do­º º º º
.º º
Do­
15 º º
º
mi­
º º
mi­
º º
mi­
16º ›
º ºγ
ne, et
›
ne
›
ne
17 º
mi­
º§ º
lux per­
∑ ºγ
et
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.1. MISSA PRO DEFUNCTIS [Introitus]
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™
™
™
¸
b
b
b
b
18›
ne,
º º
pe­ tu­
∑ ºγ
et
º º
lux per­
19
›
a,
º º
lux per­.›
pe­
20
∑ º
et.›
pe­ º
tu­
21
º º
lux per­º
tu­º º
a et
22›
γ
et .›
pe­º º
a, etº º
lus per­
23 .›
lux º
tu­º º
lux per­.›
pe­
™
™
™
¸
b
b
b
b
24 º
per­º º
a lu­.›
pe­
º
tu­
25 .›
pe­›
ce­ º
tu­›
a
26 º
tu­›
at
º º
a lu­
›
lu­
27›
aº º
e­
º º§
ce­ at
º º
ce­ at
28›
lu­º º
is, et›
e­
.º º
e­
29›
ce­º º
lux per­›
is,
›
™
™
™
¸
b
b
b
b
30›
at .›
pe­.º º
lu­
º º
is et
31›
º
tu­
º º
ce­º º
lux per­
32
›
e­
º º
a,
º ›
at e­º º º º
pe­
33
›
∑ º
etº º
º º
tu­
34
›
º º§
lux per­º .º
º º
a lu­
35 .º º
º º
pe­ tu­º ›
.›
ce­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
36º º ›
º º§
a lu­
º
º
at
37
º º
º º
ce­ at
››
›§
e­
38›
›
e­
›
39›
is.
›
is.
›
is.
›
is.
–δ –––– – – – – – – – – –
Te de­ cet hym­nus De­us in Si­on.
40›
ε
Et›ε
Et
›ε
Et
›ε
Et
™
™
™
¸
b
b
b
b
41›
ti­º º
ti­º§ º
ti­º º
ti­
42›
º º
bi red­º ›
bi red­º º
bi red­
43º º
bi red­›
de­ º§
de­›
de­
44º º
de­ turº .º
tur vo­›
tur
›
tur
45›
vo­ º º º
º .º
vo­.º º
vo­
46›
tumº º ›
º ›
º º º
™
™
™
¸
b
b
b
b
47 .›
in º
tumº
tum
º§ º
tum in
48 ›
Ie­›
in›
in›
Ie­
49 ›
ru­º ›
Ie­ ru­.º º§
Ie­ ru­.º º
ru­
50 º
sa­º º
sa­º§ ›
sa­ lem.º º
sa­
51›
lem.º º º
lem. º§ º§
›
lem.
52
›
›§
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[FINIS]
1)
1) Na edição de 1648: redetur
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™
™
™
¸
b
b
b
b
53›
ζ
Ex­ºζ .º
Ex­ au­
›ζ
Ex­
›ζ
Ex­
54›
au­ ª ª º
º º
au­
º§ º
au­
55›
›
diº º
di o­
º º
di o­
56º º
di o­
∑ º
o­º º
ra­ ti­º º
ra­ ti­
57º º
ra­ ti­º º
ra­ ti­º ›
o­ nemº º
o­ nem
58º º
o­ nemº º
o­ nemº§ º§
›
me­
™
™
™
¸
b
b
b
b
59›
me­›
me­º§ ºI
me­
60›
am›
amº .ºη
am ad
›
am
61›
η
ad
∑ .ºη
ad
º º
te om­
62›
te º º˜
te om­
º .º
nis ca­
63 .›
om­
º º º
nis ca­º º º
∑ .ºη
ad
64 º
nisº º º
º º
ro
º º˜
te om­
™
™
™
¸
b
b
b
b
65º º
ca­ roº˜ º
ro
›
ve­
º ›
nis ca­
66 .›
ve­›
ve­›
º
ro
67 º
ni­
›
ni­
›
ni­
º º
ve­ ni­
68›
et.
›
et.
›
et.
›
et.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[d.c al FINIS]
Tradução: Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso, e brilhe para eles a eterna luz.
Convém, ó Deus, que Vos dirijamos um hino de louvor  em Sião,
e Vos ofereçamos os nossos votos em Jerusalem.
Ouvi a nossa prece; toda a carne irá para Vós.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C „
|
|
|
|
„
›α
Ky­
2›
α
Ky­
º ›
ri­ e
3›
ri­ º
e­
.›α
Ky­
4›
›
º
ri­
.›α
Ky­
5
›
lei­
º º
e e­
º
ri­
6›
e
›
son
º .º
º º
e
™
™
™
¸
b
b
b
b
7
›
º ›
.º º
e­
8 .º º
e­
∑ .º
Ky­
º
lei­
º§ º
9›
º .º
ri­ e
º .º
son, e­
º º º º
lei­
10›
º º º
º ›
º º º º
11›
›
e­
º§
lei­
º º º
12º .º
lei­
.º º
º º
son Ky­
›
son,
™
™
™
¸
b
b
b
b
13 º ›
º º º
º º
ri­ e
›
e­
14 º º
›
lei­
º º º
e­
›
lei­
15º º
son,
º º
lei­
›
son.
16›
›
son
›
son
›
17›
β
Chri­
∑ ºβ
Chri­
„
18›
ste
º ›
ste e­
∑ ºβ
Chri­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.2 MISSA PRO DEFUNCTIS [Kyrie] 
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™
™
™
¸
b
b
b
b
19›
º
lei­
›β
Chri­
º .º
ste e­
20›
›
son,
º ›
ste e­º º
21›
∑ º
Chri­º
lei­›
lei­
22 .›
e­
º .º
ste e­º º
son, Chri­
›
son,
23 º
º º º
º .º
ste e­
›
e­
24›
º º
º º
›
l˜ei­
™
™
™
¸
b
b
b
b
25º§ ›
lei­
º º
lei­ son
º º§
lei­
º º
son Chri­
26
.º
º˜ ›
e­ lei­
º º º º
º .º
ste e­
27
º ›
›
º º
º º º
28 º
º
›
º§ º
lei­ son.
29›
son.
›
son
›
son
›
™
™
™
™
b
b
b
b ∑
∑
30›
γ
Chri­
∑ .ºγ
Chri­
31›
ste
º º º
32›
º§ º
.ºγ
Chri­
33›
º ›
ste e­
º º
34º º
e­ lei­
.ºγ
Chri­º
lei­
º º
ste e­
35›
son
º º º
º .º
son Chri­
›
lei­
36 .º º
Chri­
.º º
º º º
º .º
son Chri­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
superius [1.]
[superius 2.]
Altus
Tenor
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™
™
™
™
b
b
b
b
37º º º
ste
º ›
ste
º ›
ste e­º º º
38º ›
e­ lei­
›
e­º
º º
ste e­
39 º º
º§
lei­.›
lei­›
lei­
40›
son
º .º
son, Chri­º º
›
son
41›
Chri­
º º º
º º
son
∑ .º
Chri­
42›
ste
º º
ste e­
.º º
Chri­
º º º
™
™
™
™
b
b
b
b
43.º º
e­
º º
lei­º º ›
›
ste
44º º ›
º º º
son e­º º
›
e­
45 º
º º .º
º º ›
º º
lei­
46›
lei­
º ›
º º
ste
›
son
47›
son
º§
lei­
º§ º
e­ lei­
∑ .º
Chri­
48∑ .º
Chri­
›
son
º .º
son Chri­
º º º
™
™
™
™
b
b
b
b
49 º º º
„
º º º
º .º
ste
50º .º
ste
›
Chri­›
ste
º º º
51 º ›
›
ste›
e­
›
52 º
e­
º º
e­º .º
º º
e­
53›
lei­
.›
º .º
º º
lei­
54›
º
º ›
lei­
›
55
›
lei­ º
56›
son.
›
son.›
son
›
son.
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™
™
™
¸
b
b
b
b „ ∑
„
57„
.›δ
Ky­
58 .›δ
Ky­
º
ri­
59 º
ri­
›
e
60›
e
∑ º
e­
61∑ º
e­º º
lei­
62º º
le­º º º
63º º º
º º ›
™
™
™
¸
b
b
b
b
64º º º
º º
.›δ
Ky­
65º º
i­ son,º º
º
ri­
66 .›
Ky­
›
son,
›
e
›δ
Ky­
67 º º
ri­
.º º
Ky­
∑ ›
e­
º
ri­
68.º º
e e­º˜ º
ri­
.º
lei­
º ›
e e­
69º º
lei­
.º º
e e­
º ›
son, e­
º§
70º º
º§ º
lei­
›
º º
lei­
™
™
™
¸
b
b
b
b
71º§ º
son
º º
son
º§ º
º .º
son, e­
72∑ º
e­.º º
e­
º§ .º
º º º
73 .º º
lei­º º ›
º º º
º .º
74º º º º
›
º ›
º º º
75º º ›
º
º
º º
lei­
76 º
›
lei­
›
lei­
›
son.
77›
son.
›
son
›
son.
›
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[Superius]
[Altus]
[Tenor]
[Bassus
Tradução: Senhor, tende piedade de nós / Cristo, tende piedade de nós / Senhor, tende piedade de nós.
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
–α– – – – – – –– – – – – – –
Re­ qui­ em æ­ ter­ nam.
C
C
C
C
|
|
|
| ∑
∑ .ºβ
Do­
„
›β
Do­
2 º º
.ºβ º
Do­
›
3º ›
na e­º º
›
.ºβ
Do­
™
™
™
¸
4 º
is›
na,›
º º
5º º º º
Do­
∑ ›
do­›
º .º
na e­
6º º
mi­º§
na›
º º
7º ›
ne, Do­º º º º
e­
›
›
is
8 º§
naº º
›
º º
Do­ mi­
9º º º º
e­
º .º
is Do­
›
›\
ne
™
™
™
¸
10 .›
ª ª º º
›˜
11 º º
.›
›
º º
Do­ mi­
12º º
isº
mi­
›
›
ne
13º º º º
Do­º ›
ne, Do­
›
∑ .º
Do­
14 .º º
›
›
º ›
15º º
mi­º
mi­
›
na
º§
na
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.3 MISSA PRO DEFUNCTIS [Graduale]
- 211 -
™
™
™
¸
16º º
ne, Do­
›
ne,
º º
e­
º º
e­
17 .º º
na
∑ ›
do­
º ›
is Do­
.º º
18º º
e­ isº
na
º º
º º º º
19›
Do­
º º
e­ is
º º º
º º º
is
20º§ ›
º º
Do­ mi­
º º ›
º º
Do­
21 º§
mi­›
ne,
º º
.›
™
™
™
¸
22›§
ne
∑ ºγ
et
º º
mi­
º
mi­
23∑ ºγ
etº º
lux per­
›
ne,
›
ne
24º º§
lux per­
›
pe­
„
25›
pe­.º º
tu­›γ
et
26 .º º
tu­
º .º
a lu­›
lux
∑ ºγ
et
27º º
a lu­
º º
ce­ at›
per­º º
lux per­
™
™
™
¸
28º º
ce­ atº º
e­ is
›
pe­›
pe­
29›
e­
∑ º
et›
.º º
tu­
30º º
is etº º§
lux per­›
º º º
a lu­
31º º
lux per­›§
pe­
º º º
32.º º
pe­.º º
tu­›
º .º
ce­
33º º º
›
a›
º º
at
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™
™
™
¸
34º º
tu­
›
lu­
›
›
e­
35º º º
a lu­ ce­º ›
ce­ at›
›
36›
at º
e­
›
tu­
37º ›
e­º º
is et
›
a
›
is.
38 º
º º
lux per­
º º
lu­
„
39›
is
.º º
pe­
›
ce­
∑ º
et
™
™
™
¸
40›
lu­º º
tu­›
º º
lux per­
41›
ce­
º .º
a lu­
›
at›
pe­
42›
at
º º
›
.º º
tu­
43 .º º
e­
º º
ce­ at
›
e­
º º
a lu­
44 .›
›
e­›
º º
ce­ at
45 º§
›
is
›
›
e­
46›
is.
›
is.
›
is
™
™
™
™
∑
C
C
C
C
47
.ºδ
In
∑
48
º
me­
.ºδ
In
49
º
mo­
º
me­
50
.º ª
ri­
º§
mo­
51.º
δ
In
º
a
.º ª
ri­
52 º
me­.ºδ
In
Ó º
æ­
º§ º
a æ­
53º§
mo­ º
me­
º
ter­
º
ter­
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Superius [1.]
[Superius 2.]
Altus
Tenor
in memoria Bassus tacet
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™
™
™
™
54.º ª
ri­º
mo­
ª ª ª ª
na
º
55º º
a æ­.º ª
ri­º º
º
na
56 º
ter­º º
a æ­
Ó º
æº º
æ ter­
57
º º
na in
º
ter­
º
ter­
º
na
58 º
me­
º
º º
na, in
º
59º
mo­
º
na º
me­
Ó º
in
60.º ª
ri­
Ó º
æ­º§
mo­ º
me­
™
™
™
™
61º
a
º
ter­.º ª
ri­º
mo­
62 ∑
ª ª
º .º
a æ­
.º ª
ri­
63Ó º
æ­
.º ª
ª º
º
a
64 º
ter­
º
.º
ter­
º
65.›
na
º ª ª
na
ª§ ª
Ó º
in
66
º
º§ º
na in
º
me­
67
Ó º
in
º
me­º§
mo­
™
™
™
™
68„
º
me­º§
mo­.º ª
ri­
69
º§
mo­.º ª
ri­º º
a æ­
70
.º ª
ri­º§ º
a æ­º ª ª
ter­
71.º
inº§ º
a æ­º
ter­
º º
na,
72 º
me­ª ª
º
na,
›
æ­
73º§
mo­
º
º º
æ­ ter­
74.º ª
ri­
º
ter­ ª ª
º
t˜er­
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™
™
™
™
75º§ º“
a æ­
.º
º º
.º ª
76 ª ª
º
na
º
na
º§ º
na
77º º
ter­
Ó .ºε
e­º
ª ª ª ª
78
º .ºε
na e­ª ª ª
∑
º
79 ª ª ª
ª ª .º
›ε
e­
80ª ª º
ª ª ª
81 º
rit
º§ º
rit
›
rit
™
™
™
™
82.º ª
iu­
º§
iu­
83ª ª .º
º
stus›
iu­
Ó .ºε
e­
84 ª º
.º ª
e­
ª ª ª
85 º
º ª ª
.º
º º
rit­
86º
stus
ª ª º
ª ª
.º ª
iu­
87Ó º
e­
º§
rit
º
º
88 º
rit
º
iu­
.º
º º
stus e­
™
™
™
™
89 º
iu­
º
º
º
rit
90 º§
›
stus
º
stus,
º
iu­
91.›
stus
º
›
stus
92
Ó ºζ
ab
.ºζ
ab
93
º
au­
º
au­
94Ó ºζ
ab
º º
di­ ti­º º
di­ ti­
95 º
au­
.º
o­.º
o­
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™
™
™
™
96º º
di­ ti­
ª ª
ª ª
97º
o­
º º
neº º
ne­
Ó ºζ
ab
98 .º
º
m˜a­º ª ª
ma­
º
au­
99 º§
ne
º
laª ª .º
º º
di­ ti­
100.º
ma­
Ó º
abª ª ª
.º˜
o­
101 .º
º
au­
º º
ª ª
102 ª º
º º
di­ ti­º
la
º º
ne
™
™
™
™
103º
laº˜ º
o­ ne
º
º
ma­
104º
.º ª
ma­
Ó º
non
º º
la non
105º
non
ª ª º
ª ª
ª ª
106º
º
la
ª ª º
ª ª º
107›
ti­º º
non ti­º
ti­
º
ti­
108
º
me­ º
me­º
me­
109º ª ª
me­
º º
bit, nonº .º
bit, non
º º
bit, non
™
™
™
™
110ª ª .º
ª ª
ª .º
ª ª
111 ª ª ª
ª ª .º
ª º
ª ª º
112›
ª º
ti­ me­
º
ti­
º
ti­
113
º§
º
me­
º
me­
114›
bit.
›
bit.
›
bit.
›
bit.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso, e brilhe para eles a eterna luz.
O justo deixará eterna memória, e não temerá as palavras dos maus.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
–α – – ‚ – – – – – – – – – – – – – – – – – – ‚ –
Do­ mi­ ne Ie­ su Chri­ ste Rex glo­ ri­ æ
™
™
™
¸
b
b
b
b
C
C
C
C
„
.ºβ
Li­
„
∑
2 º
be­
.ºβ
Li­
3º
ra
.ºβ
Li­
º
be­
4 .º ª
a­
º
be­
º .º
ra a­
5º º
ni­
º º
ra a­
ª ª˜ ª
6º
mas º§
ni­
Ó ºβ
Li­
º º
ni­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7 .º ª
om­º º
mas om­
º
be­
º º
mas li­
8º º
ni­º
ni­
º .º
ra a­
º
be­
9º º
um fi­º º
um fi­
ª ª ª
º .º
ra­ a­
10 º
de­.º ª
de­
º º
ni­
ª ª ª
11 º
li­
º ª ª
º
mas
º§ º
ni­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
12.º
um
.º ª
º º
om­ ni­
º º
mas om­
13 º
de­
º º
li­
º º
um fi­
º
ni­
14 º§
fun­
.º
um
º º
de­ li­
º º
um fi­
15º
cto­ º
de­
º§ º
um de­º º
de­ li­
16º º
rum, de­º .º
fun­ cto­.º
fun­º º
um de­
17º º
fun­ cto­ª º
º
cto­º º
fun­ cto­
™
™
™
¸
b
b
b
b
18›
rum ª ª
º
rum
º
rum
19
º
Ó ºγ
de
∑
20º
γ
deº
º
pœ­ºγ
de
21º º
pœ­ nis
º
rum,
º§
nisº
pœ­
22 º
in­
Ó ºγ
deº º
in­ fer­
º º
nis in­
23 º§
fer­º
pœ­º º
ni, de
º º
fer­ ni,
™
™
™
¸
b
b
b
b
24º º
ni, deº
nisª˜ ª ª ª
pœ­
º
de
25ª ª ª ª
pœ­º º
in­ fer­
ª ª º
º
pœ­
26º§ º
nis
º
ni,º º
nis in­
º
nis
27º º§
in­ fer­
Ó ºδ
et
º
fer­
º
in­
28º
ni,
º º
de pro­
º§ ºδ
ni, et
º
fer­
29„
º º
fun­ do
º º
de pro­
º
ni
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
1)
1) Na edição de 1648: penis
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™
™
™
¸
b
b
b
b
30
º§
la­
º º
fun­ do
„
31Ó ºδ
et.º ª
º§
la­
32º º
de pro­ª ª º
º
∑
33º º
fun­ doº º
cu, et
º .º
cu et
Ó ºδ
et
34º§
la­º º
de pro­ª º
de pro­
º º
de pro­
35.º
º º
fun­ doº º
fun­ do
º º
fun­ do
™
™
™
¸
b
b
b
b
36 ª ª
º
la­›
la­º§
la­
37º
.º
º
38º
cu ª§ ª
º
cu,
.›
cu
39º
ε
li­º§
cu
Ó ºε
li­
40º
be­
Ó ºε
li­
º
be­
41º
ra º
b˜e­
º º
ra e­
„
™
™
™
¸
b
b
b
b
42º
e­
º º
ra e­
º º˜
as de
43
º
º
º º
o­ re,
Ó ºε
li­
44.º
º
asª ª
º
b˜e­
45 ª ª
º º
de o­º º
de
º .º
ra e­
46º
º º
re le­º
o­
ª ª ª
47º
as ª ª
ª ª
º§ º
as
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
48º .º
de o­.º ª
º º
re
.º ª
de
49 ª º
º º
o­º
le­
º º
o­
50 ª ª
ª ª
º
o­
.º
re
51º º
reº
º
nis,
º
le­
52º º
le­ o­
º ºζ
nis ne
∑
º
o­
53º
nis º
ab­
Ó ºζ
ne
.º ª
™
™
™
¸
b
b
b
b
54„
.º ª
sor­ º
ab­
º º
55
º˜
.º ª
sor­
º
56º
ζ
ne
º
be­
º º
be­
º
nis,
57º
ab­
º º˜
at e­
º º
at e­
∑
58.º
sor­
º
as
º ª ª
as e­
Ó ºζ
ne
59 ª ª
º º
tar­ ta­
ª ª ª ª
º
ab­
™
™
™
¸
b
b
b
b
60º º
be­
º
rus,º º
as.º ª
sor­
61º º
at e­
Ó º
ne
ª ª ª ª
tar­
º˜ ºb
be­
62º§ .º
as tar­
º º
ab­ sor­º
º
at
63 ª º
º º
be­ at
º
ta­
º
e­
64 ª§ ª
º º
e­ as
º
rus,
º
as
65º§ º§
ta­
.º ª
tar­ ta­
Ó ºη
ne
º º
tar­ ta­
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- 220 -
™
™
™
¸
b
b
b
b
66›
rus,
º
rus,ª ª ª ª
ca­
º ºη
rus ne
67
Ó ºη
ne
ª ª .º
ª ª ª ª
ca­
68Ó ºη
neª ª ª ª
ca­ ª º
.º ª
69º
ca­º º
dant,
º
º
70º
Ó º
ne
º º
dant, ne
›
dant
71º º
dant inª ª ª ª
ca­ª ª ª ª
ca­
™
™
™
¸
b
b
b
b
72º
obs­
º º
º§ º
∑
73º
º
dant
º º
dant ne
Ó º
ne
74º
cu­
º º
in obs­ª ª ª ª
ca­
ª ª ª ª
ca­
75º
rum º
cu­º º
dant
º º
dant
76º
θ
sedº
rumº
in
º º
in ob­
77º§
Ó ºθ
sed
º
obs­
º
scu­
™
™
™
¸
b
b
b
b
78 .º ª
sig­º º
sig­ ni­
º
cu­
º
rum
79º
º º
fer San­
º
rum
Ó ºθ
sed
80º
ni­
º
ctus
Ó ºθ
sed
º º
sig­ ni­
81º
fer º
Mi­
º º
sig­ ni­º º
fer San­
82º º
San­ ctusº
cha­
º§ .º
fer San­º º
ctus Mi­
83º º
Mi­ cha­º º
el San­
ª º
º
cha­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
84›
el º
ctus
º§ º
ctus Mi­›
el
85
º º
Mi­ cha­
º§
cha­
86º
ι
re­
º ºι
el re­º
el
Ó ºι
re­
87º
præ­º .º
præ­ sen­
∑
º .º
præ­ sen­
88º
sen­ ª º
tet e­
Ó ºι
re­
ª º˜
tet e­
89.º ª
º º
as in
º .º
præ­ sen­
º º
as in
™
™
™
¸
b
b
b
b
90º º
tetº º
lu­ cem
ª º
tet e­º º
lu­ cem
91ª ª º
e­
›
san­
º º
as inº§
san­
92 º
º
lu­º
ctam
93º
as
º º
ctam. in
º ª ª
cem san­
Ó º
re­
94Ó º
inº ª ª
lu­
ª ª .º
º .º
pre­ sen­
95 º
lu­
º
ª ª ª
ª º
tet e­
™
™
™
¸
b
b
b
b
96 º
.º
º º
ctam,
º º
as in
97 º
cemº
c˜em
Ó º
inª ª ª˜ ª
lu­
98ª ª º
san­ºb
san­º º
lu­ cem
º
99 ª§ ª
›
º ª ª
san­
º
cem
100º§
º
º
san­
101º
ctam.
º§
ctam.
º
ctam.
º
ctam
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™
™
™
¸
b
b
b
b
102º
κ
Quam
ºκ
Quam
ºκ
Quamºκ
Quam
103º
o­º˜
o­
.º
o­
º˜
o­
104º
º .º
lim A­
º
lim
º .º
lim A­
105º
lim ª ª ª
º
A­
ª º
106º
A­
º º
bra­º
º
bra­
107.º
º˜ º
hæ pro­
ª§ ª
º º
hæ pro­
™
™
™
¸
b
b
b
b
108 º
bra­º
mi­
º§ º
bra­
º
mi­
109º
hæª ª ª ª
si­º .º
hæ pro­.º ª
si­
110º
pro­
ª ª .º
ª º
.º ª
111.º
Jª Jª º
º
º º
112 º
mi­
.º
sti,
º º
mi­ si­
º
sti,
113.º ª
si­
º
pro­
º
sti,
Ó ºλ
et
™
™
™
¸
b
b
b
b
114º
º
mi­
Ó ºλ
et
º º
se­ mi­
115›
sti
º
si­
º º
se­ mi­º
ni
116
º
sti
º .º
ni e­
.º ª
e­
117º
λ
et
Ó ºλ
etª ª ª
º
118º
º º
se­ mi­
ª ª º
º
119
º
se­º º
ni e­
º º
ius, etº
ius
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™
™
™
¸
b
b
b
b
120
.º ª
mi­
›
ius,º º
se­ mi­
Ó º
et
121º
ni
º .º
ni e­
º º
se­ mi­
122
º
e­
Ó º
et
ª º
º º
ni e­
123
.º ª
º º
se­ mi­
º º
ius et
.º
124º º
º
niº º
se­ mi­
ª ª
125ª ª º
º˜
e­º
ni
º
™
™
™
¸
b
b
b
b
126 º§
º
º
e­
º
127›
ius.
›
ius.
›
ius.
›
ius.
128
C
C
C
C
129
ºµ
Ho­
„
„
130
º
131
.º
º
µ
Ho­
∑
™
™
™
¸
b
b
b
b
132
º
sti­
º
º
µ
Ho­
133
º º
as, et
.º
º
134
›
pre­
ª ª
.º
135
º º
sti­
º
sti­
136º
µ
Ho­
º º
ces hos­
º º
as, et
º
as,
137º
º
ti­º º
pre­ ces
º§ º
et pre­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[FINIS]
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™
™
™
¸
b
b
b
b
138.º
º º
as et
ª ª ª ª
º º
ces et
139 º
sti­º
pre­.º
º
pre­
140º º
as etº
ces º
et
º
141 ª§ ª
Ó ºν
ti­
º ª ª
pre­
›
142º§ ºI
pre­
º
bi
º
143º
ces
.º ª
Do­ mi­
º ºν
ces ti­
º
ces
™
™
™
¸
b
b
b
b
144Ó ºν
ti­
º º
ne lau­
º
bi
„
145 º
bi
.º
dis
.º ª
Do­ mi­
146º
Do­ º
of­
º º
ne lau­
∑
147.º
ª§
Jª JªI º
fe­º
dis
Ó ºν
ti­
148 º
mi­º§
ri­º º
of­ fe­
º
bi
149º º
ne lau­º
mus ª ª
.º˜ ªb
Do­ mi­
™
™
™
¸
b
b
b
b
150 º
dis
Ó ºξ
tu.º ª
ri­
ºb º
ne lau­
151º
of­
º º
su­ sci­
º§ ºξ
mus tuº º
dis of­
152º
fe­º º
pe tu
º
su­.º ª
fe­
153º§ º
ri­ mus
º
su­
º§
sci­
º º
ri­
154.º
ξ
ª
tu.º ª
sci­º
pe
º
mus
155ª ª º
º
pe
Ó º
proºξ
tu
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
156º
su­
∑
º º
a­ ni­
º º
su­ sci­
157.º ª
Ó º
proº
ma­
º
pe
158º º
sci­º º
a­ ni­
º§ º
bus il­
∑
159º º
pe pro.º ª
ma­›
lis,º
pro
160º º
a­ ni­º º
bus
º º
a­ ni­
161º º
ma­ bus
º
il­
Ó .º
il­º
ma­
™
™
™
¸
b
b
b
b
162 º
il­
º ª ª
lis
ª º
º º
bus il­
163º
lis
º
º ºο
lis qua­º
lis
164º
ο
qua­
∑
º
rum
165º§
ºο
qua­º º
ho­ di­
166º
rumº
º º
e me­
167 .º ª
ho­º .º
rum ho­ª ª ª ª
mo­
™
™
™
¸
b
b
b
b
168º ª ª
ª º
º º
ri­
∑
169ª ª .º
ª ª
º
amºο
qua­
170 ª º
.º
∑
º
171 º
di­º
di­º
qua­º
rum
172º
e
º
e
º§
.º ª
ho­
173º º
me­ mo­
Ó º
me­º
rum
º˜ ºb
di­
174 º§
ri­
º º
mo­ ri­.º ª
ho­ di­
º º
e me­
175º
am
º º
am fa­
º º˜
e me­ª ª ª˜ ª
mo­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
176.º
fa­ .º
ºb º
mo­ ri­
º º
ri­
177 º
ci­ª ª ª
º
amº
am
178º
mus
º º
ci­
º§ º
fa­ ci­º º
fa­ ci­
179º
º ºπ
mus facº
musº
mus
180∑
º
e­
ºπ
facºπ
fac
181º
π
fac
º
as
º º
e­ asº º
e­ as
182º
º º
Do­ mi­º º§
Do­ mi­º º
Do­ mi­
183º º
e­ as
º .ºρ
ne deº ºρ
ne de
º
ne
™
™
™
¸
b
b
b
b
184º
Do­ ª ª ª
º
mor­
ºρ
de
185.º
º º
m˜or­
º º
te tran­
º˜ º
mor­ te
186 º
mi­
º
te
.º
si­º .º
tran­ si­
187º ºρ
ne de
º º
tran­ si­
ª º
ª º˜
188º ª ª
mor­
º
re
º º
re ad
º
re
189º
Ó º
de
ª ª .º
vi­
º
ad
190º
º º
mor­ teª º
.º ª
vi­
191º
te
º .º
tran­ si­
º
tam,
ª ª ª ª
™
™
™
¸
b
b
b
b
192º
tran­ ª ª ª
º º
de mor­.º ª
193º§
ª ª º
º
te
º
194.º ª
si­ ª ª
º
tran­
º
tam,
195º º
reº
º º
si­ re
º
ad
196º§ º
ad vi­
º º
re ad
º
ad
›
vi­
197 º§
º
vi­
º
vi­
198›
tam.
›
tam.
›
tam.
›
tam.
199
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
[Quam olim Abrahæ al FINIS]
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução:
Senhor Jesus Cristo, Rei de glória, 
livrai as almas de todos os fiéis defuntos das penas do inferno, 
e do lago profundo, 
livrai-as da boca do leão; 
não as engula o abismo e não caiam na treva. 
São Miguel, vosso porta-estandarte, conduza-as à santa luz 
que prometeste outrora a Abraão e à sua posteridade. 
Nós Vos oferecemos, Senhor, hóstias e orações de louvor; 
aceitai-as pelas almas daqueles de quem hoje nos recordamos. 
Fazei, Senhor, que passem da morte para a vida, 
que outrora prometeste a Abraão e à sua posteridade.
- 228 -
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Livro de varios motetes...E ovtras covsas 
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Livro de varios motetes... E ovtras covsas
™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
–α –
San­ ctus
C
C
C
C
|
|
|
|
›β
San­
›β
San­
›β
San­›β
San­
2›§
ctus
›
ctus,
›
ctus.
›
ctus.
3›
γ
San­›γ
San­›γ
San­
›γ
San­
4›
ctus
›
ctus
›§
ctus›
ctus
™
™
™
¸
5›
San­
∑ ›
San­º º
San­
›
San­
6›
º
ctus
º ›
ctus Do­
.º º
7›
ctus
›
Do­
.º
º º
ctus
8›
.º º
mi­
º ›
.º º
Do­
9›
Do­
º ›
nus De­
º§ º
.›
10º º
mi­ nusº
us
º§ º
mi­
º
mi­
11›
De­
.›
Sa­›
nus
›
nus
™
™
™
¸
12›
us
º
ba­
º ›
De­ usº º
De­ us
13 .›
Sa­º ›
oth, Sa­›
Sa­
º º
Sa­
14 º
ba­º
ba­º
ba­
›
ba­
15›
oth.
›
oth.
›§
oth.
›
oth.
16›
δ
Ple­
›δ
Ple­
›δ
Ple­
›δ
Ple­
17º º
ni sunt
º º
ni sunt
º º
ni sunt
º º
ni sunt
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.5 MISSA PRO DEFUNCTIS [Sanctus & Benedictus]
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™
™
™
¸
18›
cæ­
›
cæ­
›
cæ­
›
cæ­
19›
›
º º
li, et
º º
li, et
20º º
li, etº º
li, et›
ter­
.º º
ter­
21›
ter­›
ter­
º .º
ra glo­
›
22›
ra
º ›
ra glo­º º
›
ra
23º˜ º
glo­ ri­º
ri­º º
ri­ a
º º
glo­ ri­
24º º
a tu­º º
a tu­
º º
tu­º º
a tu­
25›
a,
›
a
›
a
›
a
™
™
™
¸
26›
ε
O­
∑ ›ε
O­
›ε
O­
27›
san­
º
san­
∑ ›ε
O­
›
san­
28›
.›
na
º
san­
›
na
29›
na º
in
›
na
›
in
30›
in
›
ex­
.›
in
›
ex­
31›
ex­
.º º
cel­
º
ex­
›
cel­
32›
cel­›
º º
cel­
›
33›
sis.
›
sis.
›§
sis.
›
sis.
™
™
™
¸
–ζ – – – –
Be­ ne­ di­ ctus.
34›
η
Qui
„
∑ ºη
Qui
35›
ve­
∑ ºη
Qui
›§
ve­
36
›
ve­
.›
∑ ºη
Qui
37›
nit
›
›
›§
ve­
38›
in
›
nit
º º
.›
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
39›
n˜o­
∑ ›
in
›
º
40›
mi­ º
no­
º ›
nit in
›
nit
41›
neº º
mi­ ne
º
no­
42º º
Do­ mi­
º º
Do­ mi­
º º
mi­ ne
43º ºθ º
ni O­
º ›
ni, in
º º
Do­ mi­
.›
in
44º º º
º
no­
›
ni,
º
no­
™
™
™
¸
45›
san­
º º
mi­ ne
∑ ºθ
O­
º º
mi­ ne
46›
º º§
Do­ mi­
º º
san­ na
º º
Do­ mi­
47 .›
na
º ºθ
ni O­
º .º
in ex­
º ºθ
ni O­
48 º
inº º
san­ na
º ›
º º
san­ na
49º§ ›
ex­ cel­
º º
in ex­
º
º º
in ex­
50 º§
›
cel­
›
cel­
›
cel­
51›
sis.
›
sis.
›
sis.
›
sis.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Santo, Santo, Santo 
[é o] Senhor Deus Sabaoth. 
Os céus e a terra estão plenos da tua glória. 
Hosana nas alturas. 
Bendito seja, aquele que vem em nome do Senhor. 
Hosana nas alturas. 
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
–α – – – –
A­ gnus De­ i
1›
β
Qui›β
Qui›β
Qui
›β
Qui
2›
tol­›
tol­›
tol­
›
tol­
3º º§
lis pec­º º
lis pec­º º
lis pec­
º º
lis pec­
4º º§
ca­ taº º
ca­ taº º
ca­ taº º
ca­
5›
mun­
.º º
mun­
›
mun­›
ta
6›
›
º ›
di do­
›
mun­
™
™
™
¸
7›
di›
di º
na
›
di
8º§ º
do­ naº º
do­
º .º
e­
º º
do­
9º º
e­ is
º º
na
º ›
º º
na
10›
re­º º
e­ is
º
º§ º
e­ is
11
.º º
re­
º ›
is re­
.›
re­
12›
qui­º º
qui­º
qui­
º
qui­
13›§
em.›
em.
›
em.
›
em.
™
™
™
¸
–γ – – – –
A­ gnus De­ i
14›
δ
Qui
„
›δ
Qui
15›
tol­
∑ ºδ
Qui›§
tol­
16›
lis.º º
tol­.º º
„
17›§
pec­
º º
lis
º º º
∑ ºδ
Qui
18›
ca­
›
pec­
º º
lis pec­.º º
tol­
19º§ º
ta mun­
º º
ca­ ta
º ›
ca­ ta
º º
lis
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.6 MISSA PRO DEFUNCTIS [Agnus Dei]
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1)
1) Na edição de 1648 há um    sobre este si
™
™
™
¸
20›
diº º
mun­
º
mun­
º§ º
pec­ ca­
21›
do­
º º
di do­
º .º
di do­
º º
ta mun­
22›
na
º º
na e­º ›
›
di
23º º
e­
›
is
º
naº§ º
do­ na
24º ›
is re­›
re­º º
e­ is
º º
e­ is
25 º
qui­›
›
re­
›
re­
26›
em.›
qui­›
qui­
›
qui­
27›§
›
em.
›
em.
›
em.
–ε – – – –
A­ gnus De­ i
™
™
™
¸
28›
ζ
Qui›ζ
Qui›ζ
Qui
›ζ
Qui
29›
tol­›
tol­›
tol­
›
tol­
30›
lis .›
lis .›
lis
º º
lis pec­
31›
pec­
º
pec­º
pec­
º º
ca­ ta
32 .›
ca­º º
ca­ taº º§
ca­ ta
›
mun­
33 º§
taº ›
mun­ di.º º
mun­
›
34›
mun­ ›
do­
º º º
›
di
35›
º
na
º ›
di do­
.º º
do­
36›
diº º
e­ isº
na›
™
™
™
¸
37º º
do­ naº º§
re­ qui­º º
e­ is
º º
na e­
38
º º
e­ isº .º
em, re­º º
re­ qui­
›
is
39 .›
re­ º º
º ›
em, re­
›
re­
40 º
qui­›
qui­ º
qui­
›
qui­
41›§
em›
em.
›
em
›
em
42∑ ›I
η
Sem­
∑ ›η
Sem­
∑ ›η
Sem­
∑ ›η
Sem­
43 º
pi­º
pi­º§
pi­
º
pi­
44›
ter­›
ter­›
ter­
›
ter­
45
›
›
›
46›§
nam.›
nam.
›
nam.
›
nam.
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução: 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, tende compaixão de nós 
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, tende compaixão de nós
Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do mundo, dai-nos a paz
1)
1) Na edição de 1648 há um    sobre este si§
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™
™
™
¸
Superius
Altus
Tenor
Bassus
–α – – – – –
Lux æ­ ter­ na.
C
C
C
C
„
∑
ºβ
Lu­
Ó ºβ
Lu­
2
Ó ºβ
Lu­
º º
ce­ atº º§
ce­ at
3Ó ºβ
Lu­
º º
ce­ at
º º
e­ isº º
e­ is
4º º
ce­ at
º
e­
º º
Do­ mi­
.º ª
Do­
5º º
e­ is
º º
is lu­
º º
ne, lu­
º º
mi­
™
™
™
¸
6 .º ª
Do­ mi­º º
ce­ atº º
ce­ at
º
ne,
7º
ne,º º
e­ is
.º Jª Jª
e­
Ó º
lu­
8∑
.º
Do­
º º§
is
º º
ce­ at­
9Ó º
lu­
º
mi­
º º
Do­ mi­
º º
e­ is
10º º
ce­ at
.›
ne
º
ne
º º
Do­ mi­
11º º
e­ is
Ó º
lu­
ª ª ª ª
ne
™
™
™
¸
12 º
Do­
º º
ce­ at
º
13 º§
mi­
∑
º º
e­ is
º º
Do­ mi­
14º
ne
ºγ
cum
.º ª
Do­ mi­
º º
γ
ne cum
15Ó ºγ
cumº
san­
º .º
ne, Do­
º
san­
16º
san­
º º
ctis tu­
ª º
º º
ctis tu­
17º º
ctis tu­
º
is
º
mi­º
is
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
44.7 MISSA PRO DEFUNCTIS [Communio]
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™
™
™
¸
18 º
is
º º
in æ­
º ºγ
ne cum
∑
19º
in
º .º
ter­º
san­
Ó º
cum
20º º
æ­ ter­
ª º
º º
ctis tu­º
san­
21º
num,
.º
num, º
isº º
ctis tu­
22º
in º
inº
in º
is
23º
æ­ º
æ­
º§ .º
æ­ ter­º º
in æ­
24º
ter­º
ter­
ª º
º
ter­
™
™
™
¸
25º
num,
º ºδ
num, qui­
º ºδ
num qui­º ºδ
num qui­
26º
δ
qui­
º
a
º
a
º
a
27º§ .º
a pi­
ª ª ª ª
pi­
.º ª
pi­
º
pi­
28 ª º
º
º
º
29 ª§ ª
º
º ª ª
.º
30º§ ºI
us
º
us
º º
us
º
us
31›
es.
›
es.
›
es.
›
es.
32
™
™
™
¸
–ε – – – – – – – – – – – –
Re­qui­ em æ­ ter­ nam do­ na e­ is Do­ mi­ ne.
33º
ζ
Et
ºζ
Et
ºζ
Et
ºζ
Et
34º º
lux per­
º º
lux per­
º º
lux per­
º º
lux per­
35 .º
pe­
.º
pe­
º º
pe­ tu­
.º
pe­
36 º
tu­º
tu­
º
a
º
tu­
37º º
a lu­º º
a lu­
º
lu­
º º
a lu­
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™
™
™
¸
38º º
ce­ at
º º
ce­ at
º º
ce­ atº º
ce­ at
39 º§
e­
º
e­
º
e­
º
e­
40º
is
º ºη
is cum
º
º º
η
is cum
41Ó ºη
cumº
san­
º
is
º
san­
42º
san­
º º
ctis tu­
„
º º
ctis tu­
43º º
ctis tu­
º
is
›
is
44 º
is
º º
in æ­
Ó ºη
cum
™
™
™
¸
45º
in
º .º
ter­º
san­
Ó º
cum
46º º
æ­ ter­
ª º
º º
ctis tu­º
san­
47º
num,
.º
num º
isº º
ctis tu­
48º
in º
inº
in º
is,
49º
æ­ º
æ­
º§ .º
æ­ ter­º º
in æ­
50º
ter­º
ter­
ª º
º
ter­
™
™
™
¸
51º
num,
º ºθ
num, qui­
º ºθ
num qui­º ºθ
num qui­
52º
θ
qui­
º
a
º
a
º
a
53º .º
a pi­
ª ª ª ª
pi­
.º ª
pi­
º
pi­
54 ª º
º
º
º
55 ª§ ª
º
º ª ª
.º
56º§ º§
us
º
us
º º
us
º
us
57›
es.
›
es.
›
es.
›
es.
58
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
Tradução:  
Brilhe para eles, Senhor, a luz eterna, com os vossos Santos na eternidade, 
porque sois cheio de misericórdia. Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso, 
e brilhe para eles a luz eterna, em companhia dos vossos Santos, 
na eternidade:  porque sois cheio de misericórdia.
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™
™
™
¸
b
b
b
b
Superius
Altus
Tenor
Bassus
C
C
C
C
.ºα
Do­
.ºα
Do­
.ºα
Do­.ºα
Do­
2 º§
mi­
º
mi­
º
mi­
º
mi­
3
ºI
ne
º
ne
º
ne
º
ne
Ó
4Ó º
ne
∑
5º º
re­ cor­
Ó º
ne
6º
de­
º º
re­ cor­
™
™
™
¸
b
b
b
b
7º º
ris pec­º
de­
8º ª ª
ca­º º
ris pec­
9ª ª º
ª ª ª ª
ca­
Ó º
ne
10 º§
taº
º º
re­ cor­
11º
me­
º .º
ta me­
º
de­
12º§ º
a, pec­ª º
º
ris
Ó º
ne
™
™
™
¸
b
b
b
b
13º º
ca­ ta­ª ª
∑
º º
re­ cor­
14º
me­
º
a,
Ó º
pec­º
de­
15›
a,
Ó º
neº ª ª
ca­
º º
ris pec­
16
º º
re­ cor­
º º
º ª ª
ca­
17„
º
de­
º§
ta
º º
ta
18
º º
ris pec­ª ª ª ª
me­
º
me­
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
45. PRO DEFUNCTIS [Domine ne recorderis]
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™
™
™
¸
b
b
b
b
19Ó º
neº ª ª
ca­
º º
a,
›
a,
20º º§
re­ cor­.º Jª Jª
º
pec­
21º
de­º º
taº º
ca­ ta­
∑
22º
ris
.º ª
me­
º
me­
Ó º
Do­
23º º
pec­ ca­
º ª ª
º
a, º§
mi­
24
.º
.º ª
Ó º
neºI
ne
™
™
™
¸
b
b
b
b
25 ª º
ª ª º
º
re­
Ó º
ne
26 º
taª ª
º§ º
cor­ de­
º º
re­ cor­
27 .º ª
me­
ª ª º
º
risº
de­
28º§ º
a,
ª ª
º .º
pec­ ca­
º º
ris pec­
29Ó º
Do­
º º
a,ª ª ª
º
ca­
30 º
mi­
Ó º
Do­
º º
ta
º
ta
™
™
™
¸
b
b
b
b
31º
ne º§
mi­
º
me­
›
me­
32Ó º
neºI
ne
º º
a, Do­
33 .º
re­
Ó º“
neº
mi­
º
a,
34 º
cor­º º
re­ cor­º º
ne ne
„
35 º
de­º
de­
º º
re­ cor­
36º º
ris pec­
º º
ris pec­
º
de­
∑
Livro de varios motetes... E ovtras covsas
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™
™
™
¸
b
b
b
b
37º ª ª
ca­º ª ª
ca­
º
ris
Ó º
pec­
38º º
ta
.º ª
Ó º
pec­º ª ª
ca­
39›
me­º˜ º
taº ª ª
ca­
º º
ta­
40
º
m˜e­
º º
ta
º
me­
41º
a
º ºβ
a dum
ª ª ª ª
me­
º
a,
42∑
.º
ve­º
Ó ºβ
dum
™
™
™
¸
b
b
b
b
43Ó ºβ
dum
º
ne­.º ª
.º
ve­
44.º
ve­
º .º˜
ris iu­
º º
º
ne­
45 º
ne­
ª º
º
a
º .º˜
ris iu­
46º º
ris iu­
º º
di­ ca­
∑
ª º
47º .º
di­ ca­
º .º
re sæ­
Ó ºβ
dum
º .º
di­ ca­
48 ª º
ª º
cu­ lum.º
ve­
ª ª ª
™
™
™
¸
b
b
b
b
49º º
re sæ­
º
per º
ne­.º
50 º
cu­
º º
ig­ nemº .º˜
ris iu­
ª˜ ª
51º º§
lum per
Ó º
dumªb º
di­ ca­
º º
re
52
º
ig­
.º
ve­º
re
º
sæ­
53
.º§ ª
º
ne­.º ª
sæ­ cu­
.º
54.º
º .º
ris iu­º º
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Tradução: Senhor, não te recordes dos meus pecados, vindo Vós a julgar o mundo pelo fogo,  pois no inferno não há redenção.
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Bassus
C
C
C
C
|
|
|
|
›α
Ne
„
›α
Ne
2º˜ º
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.›
º
cor­
º º
re­ cor­
™
™
™
¸
8›
º§
º º
de­
›
de­
9›§
ris
›
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›
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›
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Pec­ ca­ ta me­ a Do­ mi­ ne
Presa.
Presa.
Presa.
Presa.
10›
γ
Dum
„
„
„
11 .›
ve­›γ
Dum
∑ ›γ
Dum›γ
Dum
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›
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46. RESP.PRO DEFUNCTIS
1)
1) Na edição original este ré está por equívoco sustenido.
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.º º
30º º
º º
us me­
º º
mi­ neº º
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in con­spe­ ctu tu­ o vi­ am me­am.
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[Seconda volta al  Requiem æternam...]
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Tradução:
 
Não te recordes dos meus pecados, Senhor,
vindo Vós a julgar o mundo pelo fogo.
Senhor, meu Deus, dirigi os meus caminhos na vossa presença.
Vindo vós a julgar o mundo pelo fogo.
Dai-lhes, Senhor, o eterno descanso, 
e brilhe para eles a eterna luz.
Vindo Vós a julgar o mundo pelo fogo.
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O filho da velhice – Questões de Interpretação 
 
8.2 Gravação 
8.2 GRAVAÇÃO 
 
O total de obras do Livro de varios motetes foi assim distribuído por três CDs: 
 
 
CD 1 Adventus-Quadragesima 
1 Asperges me 04:32 ; 2 Tua est Potentia 02:50 ; 3 Missa Dominicarum Adventus et Quadragesimæ – Kyrie 04:20; 4 Credo 08:22; 5 
Sanctus & Benedictus 02:37; 6 Agnus Dei 01:54; 7 In Dominica Prima Adventus 01:55; 8 In Dominica Secunda Adventus 02:13; 9 In 
Dominica Tertia Adventus 01:33; 10 In Dominica Quarta Adventus 01:48; 11 In Dominica Septuagesimæ 02:21; 12 In Dominica 
Sexagesimæ 01:50; 13 In Dominica Quinquagesimæ 02:16; 14 Feria Quarta Cinerum 01:21; 15 In Dominica Prima Quadragesimæ 
01:37; 16 In Dominica Secunda Quadragesimæ 01:34; 17 In Dominica Tertia Quadragesimæ 02:15; 18 Ecce Mulier Chananea 02:02; 
19 Aquam quam ego dabo 01:48; 20 Nemo te condemnavit 01:45; 21 In Dominica Quarta Quadragesimæ 02:14. Total: 54:08. 
 
CD 2 Passio 
1 In Dominica Passionis 01:28; 2 In Dominica Ramus Palmarum 01:54; 3 Nos Autem Gloriari 01:57; 4 Mulier quæ erat in civitate 
peccatrix 02:18; 5 Gloria Laus 01:40; 6 Domine Tu mihi lavas pedes 03:42; 7 Tantum Ergo 01:25; 8 Panis Angelicus 01:26; 9 Feria 
Quinta in Cæna Domini 02:04; 10 Feria Quinta in Cæna Domini Lect. II 04:50; 11 Feria Quinta in Cæna Domini Resp. 2 02:16; 12 
Feria Quinta in Cæna Domini Lect. 3 04:52; 13 Feria Quinta in Cæna Domini Resp. 3 02:16; 14 Feria Quinta in Cæna Domini Lect. IV 
05:26; 15 Miserere Mei Deus 09:05; 16 Feria Sexta in Parasceve Resp. 1 01:46; 17 Feria Sexta in Parasceve Resp. 2 01:45; 18 Feria 
Sexta in Parasceve Lect. III 04:20; 19 Feria Sexta in Parasceve Resp. 3 02:11; 20 Feria Sexta in Cæna Domini Lect. IV 03:26; 21 
Sabbato Sancto Resp. 1 01:45; 22 Feria Quinta in Cæna Domini Lect. II 04:20. Total : 67:15 
 
CD 3 Liturgia defunctorum 
1 Lectio Prima Defunctorum 02:55; 2 Lectio Quarta Defunctorum 02:43; 3 Lectio Septima Defunctorum 03:22; 4 Missa pro Defunctis - 
Introitus 05:11; 5 Kyrie 03:21; 6 Graduale 03:39; 7 Offertorium 04:56; 8 Sanctus & Benedictus 02:27; 9 Agnus Dei 02:15; 10 
Communio 01:29; 11 Domine ne recorderis 01:31; 12 Resp. pro Defunctis 05:54. Total : 40:16  
 
 
Os cantores que participaram da gravação, na Capela da Vista Alegre, foram os seguintes: 
 
Superius: Catarina Costa; Inês Lamela; Isabel Nogueira; Patrícia Sousa 
Altus: Joana Araújo; João Campos; Sandra Perpétuo 
Tenor: António Domingues; Tiago Oliveira; Vasco Negreiros 
Bassus: Filipe Teixeira; Moisés Freitas; Paulo Neto 
 
No CD2: index 8, 9, 13, 15, 21, 23; e no CD3: index 1, 2, 3: 
Superius 1: Isabel Nogueira; Superius 2: Patrícia Sousa;  
Altus: Isadora Rodrigues; Tenor: Tiago Oliveira 
 
Captação e edição: Joaquim Branco 
Direcção: Vasco Negreiros 
